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Introducción 

Buenos Aires es una ciudad polifacética y multicultural. Como principal puerto de acceso 

al país, no solo se constituyó desde la época de la colonia en la principal vía de despacho 

de mercaderías desde y hacia Europa sino que además recibió fuertes corrientes 

migratorias de ese continente, en particular hacia finales del siglo XIX y la primera mitad 

del XX. A principios de este último, el país experimentó una extraordinaria bonanza 

económica, la cual se reflejó en la ciudad a través de la réplica de diversas tendencias 

europeas, especialmente francesas, vinculadas a la arquitectura, ciertas costumbres 

sociales y tendencias culturales. 

La inmigración original fue principalmente de origen europeo, siendo sus principales 

exponentes de origen latino, uno de los factores que contribuye a explicar el carácter 

extrovertido del porteño.  

El desarrollo del país no ha estado exento de controversias. Luego de la independencia 

de España, la democracia se fue gestando en un contexto de feroces luchas internas, 

manejos autocráticos, y una seguidilla de gobiernos militares de facto que  expulsaron 

gobiernos constitucionales en numerosas oportunidades entre 1930 y 1976. 

Las riquezas del país han sido presa de ambiciones y desmanejos a lo largo de su 

historia, lo que se ha plasmado en la frecuente implementación de políticas que afectaron 

sus ciclos económicos. Esto generó en dicha materia ambientes inestables, corruptelas y   

graves y numerosas crisis de igual naturaleza, con un profundo impacto tanto interno 

como externo. 

A raíz de ello, la población debió enfrentarse a situaciones extremas, las que no solo 

debió resolver con esfuerzo, sino también con imaginación, al tener que sobrevivir en 

contextos de hiperinflación, falta de crédito, instituciones débiles, etc. La sumatoria de 

todos estos factores y la recurrencia de las crisis contribuyeron a la conformación de un 
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carácter donde la creatividad, la ironía, el escepticismo y una observación aguda son una 

constante.  

El porteño entonces, vive en una ciudad encantadora (pero en un ambiente complejo), 

muchas veces asimilada en ciertos aires a París, de la cual se ha nutrido, como también 

lo ha hecho de todo aquello que satisfaga su espíritu estético.  

Aún en esta ciudad joven, los museos abundan. Probablemente el interés de los porteños 

por lo estético y su inagotable curiosidad se han unido al placer de compartirlo todo. Los 

museos en la  ciudad, si bien son de menor tamaño con respecto a los grandes museos 

del mundo,  son muchos, de diversa temática y variada importancia. Son espacios de 

aprendizaje y, como se señalaba, curiosidad,  que abarcan desde la pintura argentina y 

latinoamericana hasta  el tango. Los fines de semana, son lugares de buena concurrencia. 

En general, el público acude a los más reconocidos y mejor ubicados, con exposiciones 

de gran valor, por ejemplo, el Museo Amalia Lacroze de Fortabat en Puerto Madero, el 

Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA) en Barrio Parque, el de Bellas 

Artes en Recoleta,  los que a su vez están situados en sectores de significativo flujo 

turístico. Todos estos museos exhiben arte pictórico en un contexto arquitectónico interior 

y exterior diferente, algunos más modernos, otros más tradicionales. Pero la realidad es 

que los museos en Buenos Aires, son espacios de promoción visual convencionales, 

donde el objetivo se concentra en prestar atención a la obra y no al entorno, por lo que el 

recorrido interior puede parecer monótono y la arquitectura convencional, aunque esta 

postura formal responde a una exigencia puramente pragmática y funcional. Por ejemplo, 

el Museo Fortabat, que presenta un volumen extenso con obras dispuestas 

perimetralmente en su interior, es un claro ejemplo de síntesis morfológica con fines 

puntuales. No obstante, es cierto que en algunos casos se intentó proponer una 

arquitectura más provocativa y moderna como es el ejemplo del MALBA, construido en el 

año 2001 por los arquitectos cordobeses Atelman-Fourcade-Tapia. De arquitectura 
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deconstructivista sencilla, está ubicado de forma que llame la atención de todo tipo de 

transeúnte. Su implantación es provocativa e invita a las personas a descubrirlo. Sin duda, 

es uno de los museos más concurridos en la ciudad. Sin embargo, en su interior, 

nuevamente las formas son más bien convencionales. Es así como los recorridos son 

predecibles y estructurados respondiendo exclusivamente a necesidades funcionales. 

Todos estos museos apuntan a que la atención se concentre en la obra y no en la 

estructura, lo cual no es una idea errada, pero ¿qué pasaría si se tratara de innovar en las 

formas que definen estos espacios?, ¿si las personas se viesen cautivadas por el entorno 

y no sólo por las obras? O, por ejemplo, ¿si el contenedor acompañara a la exposición 

desde el aspecto formal, sensorial y semántico? 

Sería muy interesante para los visitantes que la circulación de una exposición fuera 

amena, dinámica y que involucrara al visitante no sólo en la apreciación puntual del objeto 

expuesto, sino en un entorno imaginativo, que lo transportara al mundo de lo creativo. 

Aquí se encuentra el desafío para el diseñador de interiores.  Si se observa la situación en 

el extranjero, determinados museos proponen recorridos e interiores distintos a los 

museos tradicionales. Muchos de ellos corresponden al movimiento arquitectónico 

mencionado anteriormente llamado deconstructivismo.  

Este movimiento surge en los años 60 en el rubro de la filosofía, se posiciona en los años 

80 con la arquitectura y alcanza su auge en la década de los 90 extendiéndose hasta el 

siglo XXI, pero en menor dimensión. Se originó combinando las bases teóricas de la 

deconstrucción y las gráficas del constructivismo y futurismo rusos. Ha sido considerada 

una corriente elitista ya que no es de fácil lectura para el usuario convencional y además 

es de altos costos. Perturba la manera de pensar sobre la forma; un proceso o distorsión 

visual requiere de más tiempo para ser entendido y asimilado. Es una corriente tan 

aceptada como criticada. Las personas quedan maravilladas o molestas cuando se 

enfrentan a estas obras. La intención: romper con todo lo estipulado por el modernismo. 
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Se trata de una estructura completamente heterogénea. Estos edificios están diseñados 

por arquitectos que buscaron causar una impresión, hacer pensar al actor social,  

respondiendo primero a un criterio  estético y formal y después funcional. Como dice 

Omar Alberto Bernadele “…la función seguirá, o no, a la deformación.” (1994, p.190).  

Es verdad que se trata de un movimiento más que nada arquitectónico, pues la estructura 

externa en ocasiones altera la estructura interna y define los espacios. Eso es lo 

interesante de este tipo de arquitectura: lo que ocurre en el interior.  

Un espacio deconstructivista puede ser una casa, un museo, un restaurante, existen 

infinitas posibilidades. Sin embargo, a pesar de sus múltiples usos, es un espacio único 

en su forma, que en reiteradas ocasiones apela a lo impersonal y frío, pues rechaza la 

ornamentación, y es por eso que se diseña más comúnmente en espacios públicos y no 

en residencias.  

La arquitectura deconstructivista ha causado gran impacto en las ciudades europeas y 

americanas. Se ha impuesto la arquitectura-arte en numerosas obras, sobre todo en los 

museos. Es el caso del Museo judío de Berlín de Daniel Libeskind (1946), el Museo 

itinerante de Channel de Zaha Hadid (1950), el Museo UFA-Palast en Dresde, de Coop 

Himmelbau y el más reconocido, el Museo Guggenheim en Bilbao de Frank Gehry (1929). 

Sin embargo, es arquitectura, ¿qué ocurre cuando el deconstructivismo sólo está presente 

en el interior? 

Numerosos arquitectos deconstructivistas como, por ejemplo, Zaha Hadid han optado por 

intervenir el interior de espacios de arquitectura convencional, creando eficientemente las 

mismas sensaciones que se transmiten al observar un edificio con este tipo de 

arquitectura.  

El arquitecto Frank Gehry tiene una forma muy particular de diseñar. Trabaja sus edificios 

como obras de arte inspirándose en reiteradas ocasiones en la morfología del pez. Es 

interesante observar el uso de las formas de su arquitectura que trascienden del exterior 
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al interior de la estructura. ¿Qué pasaría si se aplicara el concepto de su arquitectura en 

un interior? ¿Que al entrar en un espacio, éste se exhiba como obra de arte? ¿Qué aporte 

haría a un museo de la ciudad de Buenos Aires?  

El presente  proyecto de graduación tiene como objetivo diseñar el interior de un edificio 

de arquitectura convencional de la ciudad de Buenos Aires, con el fin de que sea un 

museo atractivo a recorrer. Consecuentemente, este interior será diseñado bajo los 

conceptos de la arquitectura deconstructivista, puntualmente, tomando como referente las 

ideas del arquitecto Frank Gehry: la estructura como escultura. El objetivo es que a través 

de los aportes de la morfología deconstructivista del interior, los visitantes sientan que 

descubren un espacio distinto, que cada uno de ellos transmita una emoción. Dado que 

este movimiento crea el edificio-museo, es decir que incluso la arquitectura es arte, lo que 

se propone es un museo con una exposición permanente acerca del mismo movimiento, 

de forma tal que los visitantes se sientan dentro un espacio de tales características y les 

resulte más ameno comprender de qué se trata esta corriente contemporánea. No existe 

museo de arquitectura deconstructivista en el mundo que no haya causado una impresión, 

que no conmueva. El objetivo es que ocurra lo mismo, pero con una intervención interior.  

La existencia de museos deconstructivistas en el mundo y el revuelo que han causado así 

como la escasa presencia de este movimiento en la arquitectura y el diseño en Argentina, 

es la razón que dio nacimiento a plantear un proyecto de categoría Creación y Expresión. 

En este se realizará una intervención morfológica deconstructivista de un espacio de 

arquitectura convencional.  

La línea temática del trabajo es Diseño y producción de objetos, espacio e imágenes, ya 

que se realizará una propuesta de diseño en un museo de la capital argentina, que exhiba 

una exposición de carácter permanente y su estructura acompañe sensorialmente y 

morfológicamente la exhibición para así estimular al público a recorrerlo. Se expondrá el 

proyecto a través de imágenes de dos dimensiones y de  tres dimensiones del espacio y 
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se explicará el proceso morfológico del diseño inspirado principalmente en los conceptos 

del arquitecto Frank Gehry. 

La intención es incentivar a las personas a ir a museos para cultivarse en un arte nuevo, 

diverso y complejo como es el deconstructivismo. Que por primera vez sientan que van a 

un museo diferente donde lo sensorial y lo comunicativo es norma. Además, se busca 

resaltar la importancia del uso de las formas en la arquitectura interior, la versatilidad de 

diseño que existe. Asimismo, se podrá demostrar las aptitudes de las interioristas, 

revalorando la disciplina.  

Hasta la fecha, se han realizado numerosas intervenciones deconstructivistas en espacios 

convencionales, no necesariamente museos. Entre ellos, se puede mencionar el club 

bailable Josephine ubicado en Belo Horizonte, Brasil. Allí se manipularon formas 

escultóricas de líneas ortogonales, abandonando el ángulo recto. La idea rectora consiste 

en el estudio del volumen de un hexágono y la explotación de todas sus caras, en 

diferentes tamaños. Otro ejemplo es el hotel Puerta América en Madrid .Allí la arquitecta 

ganadora de un Pritzker, Zaha Hadid, diseñó el primer piso con una morfología vegetal 

color blanco que se apodera de los planos pared, techo, piso y da nacimiento al 

mobiliario. Todo es una unidad en la cual no existen esquinas y predominan las formas 

fluidas. Por otro lado, se encuentra el caso de Row Studio quien en México hizo el Wax 

Revolution Polanco. La propuesta presenta un diseño caótico pero ordenado, con planos 

inclinados y la presencia de ángulos y perspectivas inusuales. Por último, el estudio Red 

House China creó un espacio comercial Cine 17,5 en el año 2010 en Beijing, China. En el 

lugar se puede observar claramente la presencia de una morfología que se apodera de 

los límites físicos del espacio y delimita sectores. El diseño recrea un mundo fantástico: el 

mundo del cine. Las formas orgánicas presentes en el techo y muros son de acero 

inoxidable y parecen derretirse. Gracias a su materialidad, permiten el reflejo de toda 

persona que esté presente en ese espacio, creando un lugar dinámico e integrador. 
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Podrían nombrarse varios ejemplos más de intervenciones deconstructivistas en espacios 

convencionales, sin embargo no en museos. 

El primer capítulo tratará acerca de la arquitectura deconstructivista. Para ello se realizará 

una  introducción acerca del movimiento deconstructivista desde sus orígenes, en los 

años 60, hasta la década de los 90, momento en que se impone. Como hitos, a las ideas 

iniciales de Jacques Derrida (1930-2004) y la irrupción del término deconstrucción, le 

acompañará,  20 años más tarde,  la presentación y  exposición del ideario de siete 

arquitectos deconstructivistas en el MoMA y, como se ha dicho, el  zenit en los 90, de la 

mano de la fatiga por las reglas de la arquitectura moderna.  Asimismo, se presentarán 

también las principales características, el aparente caos controlado, la redefinición de los 

volúmenes, la fragmentación de la caja, el uso de los materiales. Cuando comienzan a 

aparecer estas obras, el público no permanece indiferente al impacto de su imagen, al 

cambio de patrón arquitectónico. Se citarán entonces aquellas de mayor significación. 

Finalmente, se señalarán sus principales referentes, tales como, Rem KoolHaas (1944), 

Daniel Libeskind, Zaha Hadid, Peter Eisenman (1932), Coop Himmelb(l)au dando una 

breve reseña biográfica y acerca de la arquitectura de cada uno. 

Al hablar de esta arquitectura, la figura de Frank Gehry constituye una referencia 

insoslayable. En el segundo capítulo se hablará específicamente de esta figura 

controvertida. El presente Proyecto encara ahora la arquitectura deconstructivista desde 

los ojos de este profesional, pues él será la base de inspiración para la propuesta. En 

principio se repasará su biografía, para luego adentrarse en esa arquitectura tan 

particular, en la cual el edificio se concibe como una especial amalgama artística.  Se 

analizará entonces la metodología de trabajo, sus fuentes de inspiración, los materiales 

utilizados.  No se soslayará su experiencia como diseñador industrial creando Easy Edges 

y Experimental Edges. Los elementos serán explicados a través de obras realizadas por 
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Gehry, destacando lo más significativo de aquellas como el  museo Guggenheim,  el Walt 

Disney Concert Hall  y hasta  su casa en Santa Mónica. 

Como el objeto de estudio es un museo, el siguiente capítulo abordará al museo en sí 

mismo. Más allá de la definición convencional, se hablará sobre todo sobre sus orígenes y 

su evolución, hasta llegar a la concepción del museo contemporáneo. Además se definirá 

más ampliamente, sin que se resuma al contenido, sino que avance en las necesidades 

del mismo, las funciones, el diseño. La descripción irá de lo general a lo particular, se 

responderán preguntas tales como: ¿Qué tipo de museos existen? ¿Qué prototipo de 

exposiciones hay? ¿Cuál es el programa de necesidades? ¿Cómo es la iluminación?, etc.  

¿Qué mejor que efectuar una comparación entre estructuras utilizadas para el mismo fin, 

pero erigidas bajo distintas concepciones arquitectónicas, entre lo que es 

descontructivismo y lo que no lo es?  Dado que la ciudad carece aún de espacios con el 

primer perfil, en el cuarto capítulo se tomarán tres museos extranjeros de tal característica 

y se descubrirán las deficiencias en la forma de tres de los establecimientos más 

importantes de Buenos Aires: los museos MALBA, Fortabat y la Fundación Proa. 

Finalmente, en el último capítulo se realizará una propuesta de diseño interior 

deconstructivista para un museo ubicado en la ciudad de Buenos Aires. El edificio que se 

propone parte de una arquitectura convencional.  Se indicará su ubicación exacta, su 

entorno inmediato, además de un análisis sobre su arquitectura. La propuesta 

deconstructivista para el diseño interior se explicará a través de planos de dos 

dimensiones e imágenes de tres dimensiones. Todo este proceso se realizará 

inspirándose en el concepto de la arquitectura escultura de Frank Gehry y apoyándose en 

los fundamentos enumerados y explicados en el capítulo uno del concepto y  morfología 

en el deconstructivismo.  
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Antecedentes 

Manduca, M. L (2011) La deconstrucción de la tipología en el diseño de Moda y en la 
arquitectura: indumentaria en tejido. Proyecto de graduación. Facultad de Diseño y 
Comunicación. Buenos Aires: Universidad de Palermo. Disponible en:�
http://fido.palermo.edu/servicios_dyc/proyectograduacion/archivos/205.pdf 

En este proyecto de grado, la estudiante de la carrera de diseño de moda, propone en 

una colección de indumentaria inspirada en la arquitectura deconstructivista, 

respectivamente en el museo Guggenheim de Bilbao de Frank Gehry. Al igual  que el 

presente proyecto, se inspira de la arquitectura deconstructivista, sin embargo en el 

presente se hace especial énfasis en el lenguaje arquitectónico del controversial Frank 

Gehry y no sólo en una obra de él, con una finalidad diferente: diseñar un museo de 

interior deconstructivista en la ciudad de Buenos Aires. 

Zapata, C. (2011) Orbita deconstructivista. Proyecto de graduación. Facultad de Diseño y 
Comunicación.  Buenos Aires: Universidad de Palermo. Disponible en:�
fido.palermo.edu/servicios_dyc/proyectograduacion/archivos/348.pdf 

Claudia Zapata, egresada de la carrera de diseño de interiores, realiza un profundo 

análisis acerca del movimiento deconstructivista y sus características en la arquitectura. 

Recurre a varios arquitectos contemporáneos  y analiza sus puntos de vista. Propone que 

el diseñador de interiores se nutra de la versatilidad de las formas de este movimiento y 

las emplee para darle más riqueza compositiva a sus diseños. Este proyecto se vincula 

con el presente a través de la temática ya que se apela al uso de las formas como un 

recurso para enriquecer el diseño interior. 

Lucaioli, T., Abella, M.L. (2011) Diseño de un Multiespacio Cultural. Trabajos destacados 
de Diseño de Interiores. Buenos Aires: Universidad de Palermo. Recuperado el 
14/09/12. Disponible en: 
http://www.facebook.com/DisenodeInterioresDC/photos_albums#!/media/set/?set=a.2
78511112185060.59416.118457211523785&type=3 

En el proyecto de la asignatura Diseño de Proyectos Integrales I correspondiente al cuarto 

año de la carrera de diseño de interiores, Trinidad Lucaioli y María Lucía Abella diseñan 
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un multiespacio cultural de rasgos deconstructivistas utilizando elementos morfológicos 

interesantes. En este lugar exponen exclusivamente sillas. La relación con el proyecto de 

grado de la autora se encuentra en el hecho que ambas propuestas son museos que 

consisten en un diseño interior deconstructivista. 

Lee, D. (2011) Diseño de un Local Comercial. Trabajos destacados de Diseño de 
Interiores. Buenos Aires: Universidad de Palermo. Recuperado el 14/09/12. 
Disponible en: 
http://www.facebook.com/media/set/?set=a.248762185159953.53219.118457211523
785&type=3 

La estudiante Daiana Lee creó el diseño interior de un local comercial para la asignatura 

Diseño de Interiores III con la docente Claudia Koen. Propone una fachada y espacio con 

una morfología muy interesante que se asimila a las formas armónicas de la arquitecta 

Zaha Hadid, sin embargo, la autora del trabajo no se despega mucho de los planos. Se va 

a rescatar de este proyecto el uso de las formas. 

Malissa Alvarez,J. Rojas, P. (2012) Diseño de un Local Comercial. Trabajos destacados 
de diseño de interiores. Recuperado el 14/09/12. Disponible en: 
Ahttp://fido.palermo.edu/servicios_dyc/blog/interna.php?idmateria=74&idtp=4978&asign
atura=Diseño de Interiores III 

En la asignatura diseño de interiores III, dictada por la docente Marcela Jacobo, dos 

alumnos presentaron como proyecto final el diseño de un local comercial de Trosman. 

Realizaron un minucioso análisis de la marca y a partir de ella tomaron elementos 

deconstructivistas para diseñar el interior, logrando un espacio con tramas atractivas y 

morfologías angulosas, muy llamativas. Para el presente PG se va a rescatar la 

versatilidad de diseño y formas utilizadas en este Trosman. 

Pucheta Cao, C. (2011) Diseño de un Multiespacio Cultural. Trabajos destacados de 
diseño de interiores. Recuperado el 14/09/12. Disponible en: 
http://fido.palermo.edu/servicios_dyc/blog/interna.php?idmateria=89&idtp=3440&asign
atura=Diseño de Proyectos Integrales I 
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En este proyecto para la asignatura Diseño de Proyectos Integrales I, la alumna diseñó el 

interior de un museo usando una morfología de volumen importante de manera fluida y 

armónica. De hecho, el museo que ella utiliza es el mismo que se va a utilizar en el 

proyecto de creación y expresión. Es interesante ver cómo ha abordado el espacio, con 

otra temática pero con un atractivo uso de la forma.  

Nisim, Jesica (2013) Diseño de un Multiespacio Cultural. Trabajos destacados de diseño 
de interiores. Recuperado el 10/02/13. Disponible en:�
http://fido.palermo.edu/servicios_dyc/blog/interna.php?idmateria=89&idtp=8085&asignatur
a=Diseño de Proyectos Integrales I 

En este proyecto la alumna diseñó un museo inspirado en el arquitecto deconstructivista 

Rem Koolhaas. Se le asignó un determinado edificio y ella intervino en el interior de este y 

en la fachada con el uso de curvas y ángulos. Este proyecto tiene un uso de la forma y de 

la materialidad que podría ser útil para la propuesta del proyecto de grado, sobre todo 

porque se trata de un arquitecto deconstructivista. 
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Capítulo 1: Arquitectura Deconstructivista 

El término Deconstrucción nace en  la década de 1960 de la mano del filósofo y post 

estructuralista francés Jacques Derrida quien amplía el término creado por Martin 

Heidegger, hasta convertirlo, dicho de manera simple, en una forma de leer o abordar la 

filosofía y literatura. La concepción de Derrida se funda en la auto contradicción. Esta 

viene dada por la incompatibilidad entre lo que un escritor considera haber argumentado, 

su intención y lo plasmado a través del texto. De ahí entonces que su propuesta pasa por 

descomponerlo para darle una significación distinta al mensaje que se considera se 

estaba dirigiendo de acuerdo al mismo. Esto no implica la destrucción del texto, sino un 

cambio de enfoque para permitir nuevas posibilidades de interpretación.  

Esta teoría de la deconstrucción influyó de diferentes maneras en varias manifestaciones 

artísticas. La arquitectura es uno de los ejemplos donde la obra de Derrida tuvo especial 

impacto llegando a formarse a principios de los 80 una corriente de arquitectos conocidos 

como deconstructivistas. 

1.1 Deconstructivismo 

“...lo característico en la arquitectura es la perfección violada...” (Deconstructivismo, 2007) 

El Deconstructivismo es una escuela arquitectónica que nació en la década de los 80.  

Los arquitectos de esta nueva generación buscaban un estilo propio en el cual la 

morfología iba a ser el gran protagonista y esta iba a contradecir las leyes de la gravedad 

y de lo existente. 

El origen de este movimiento se inspira en el constructivismo ruso de entreguerras de los 

años 1920 y también en las ideas teóricas de la deconstrucción del filósofo francés 

Jacques Derrida mencionadas anteriormente. 

Los diseños correspondientes al constructivismo ruso impresionarán como dibujos  

técnicos, de ingeniería. Esta corriente parte de elementos tales como la barra rectangular, 
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la cuña triangular. Formas geométricas simples, como el cuadrado y el círculo. Sin 

embargo, éstas no serán conservadas por el decontructivismo. 

Según Montaner (2002), poco antes del nacimiento de la arquitectura moderna, las formas 

orgánicas de la naturaleza inspiraron a autores como Antonio Gaudí (1852-1926), Frank 

Lloyd Wright (1867-1959) y a los expresionistas alemanes, quienes fueron pioneros del 

arte moderno. Pero también, tras los primeros fracasos del movimiento moderno, a mitad 

del siglo XX, la superación autocrítica de la crisis de lo moderno se consiguió acudiendo al 

organicismo. Montaner (2002) menciona las diferentes formas que existen en el mundo 

natural: las ondas, la parábola, el hexágono, la espiral, los fractales, las helicoidales, 

angulosas,  circulares, esféricas y ovoides. Toda forma del arte, de la arquitectura y del 

deconstructivismo surge de la organicidad de la naturaleza. Cada una de ellas tiene un 

propósito e intención. Algunas sirven para transmitir direccionalidad y fuerza, otras para 

estructurar y transmitir equilibrio, etc. “No existe forma orgánica que no esté regida por las 

leyes de la física y principios matemáticos” (Montaner, 2002, p.20).  

La arquitectura formal está relacionada con formas estáticas, una búsqueda de la 

proporción perfecta, la composición, es producto del pensamiento, tiene formas regulares, 

aspira a la regla. La orgánica es completamente distinta, aspira a la anti composición, al 

realismo, a las formas dinámicas, a producir sensaciones intuitivas. 

La nueva arquitectura proponía tomar de las edificaciones tradicionales sus elementos 

formales como los prismas, las líneas ortogonales, los ángulos de 90°, es decir, formas 

limpias que mostraban como se componía la estructura y, por ende, como se mantenía en 

pie, a fin de desarmarlas, de descontruirlas.  A partir de allí, se empieza a manipular cada 

elemento mediante operaciones formales. La intención era explotar la potencialidad de la 

forma lo que dio lugar a que se rechazara todo tipo de ornamentación.  En esta 

arquitectura, la forma es la que le da expresión al espacio, complicando la geometría y 

trasladándola a la función, la estructura y el espacio.  
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La forma es el motivo central en la arquitectura. Como menciona Montaner (2002) la 

forma remite a los marcos culturales, comparten criterios sociales y refieren a significados.  

Es la forma la que resuelve la arquitectura, dándole un significado cambiante, de diversa 

interpretación. 

Por primera vez cambia en el sentido opuesto el concepto de la arquitectura. Se pone fin 

a los lemas: la forma sigue a la función, la pureza de la forma y la verdad de los 

materiales.  Omar Bernadele define muy bien lo que ocurre en este tipo de arquitectura:  

El arquitecto deconstructivista localiza los dilemas de los edificios, identifica los 
síntomas de una impureza redimida, somete a un severo interrogatorio a las formas y 
utiliza formas puras para producir composiciones geométricas impuras y torcidas. Es 
una arquitectura de disloque, ruptura, deflexión, desviación y distorsión; más que una 
basada en la demolición, el desmontaje, la decadencia, la descomposición o la 
desintegración. (1994, p.190) 
 

Es decir, la percepción de la estructura cambia radicalmente. La horizontalidad y 

verticalidad desaparecen, en una lucha contra la gravedad. En algunos casos se impone 

la diagonal como resultado de la rotación y  la torsión de volúmenes. Además, la 

fragmentación es una característica recurrente empleada en esta corriente, sobre todo por 

el arquitecto Frank Gehry quien a través de la intervención en volúmenes independientes 

como una esfera, un cubo y un cilindro intenta crear una obra en conjunto. Podría 

definirse que a través de la fragmentación tratase de llegar a la unidad, la obra de la 

universidad de Loyola de Gehry es un claro ejemplo.  

Los resultados de esta manipulación de las formas resultaron ser sorprendentes y 

perturbadores. La imagen que las personas tenían acerca de estas obras era la de una 

serie de volúmenes desordenados, sin ninguna ley de generación u orden, donde la 

estructura no parecía tener ningún tipo de equilibrio, resultando incomprensible. Sobre 

esto el autor Brown (2000) expresa que el desorden es un orden que no podemos ver. El 

deconstructivismo es la arquitectura del caos como explica Montaner: 
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     El caos se manifiesta en la evidencia de que los sistemas físicos estables explicables 
según las leyes de Newton se desestabilizan y desobedecen su propio orden, Sería la 
forma extrema del desorden que se da en la naturaleza: un caos que está más allá de 
lo que es conocible y conceptualizable, y, en el cerebro, más allá del  cansancio de 
establecer continuamente órdenes e interpretaciones. (2002, p.255)�

De la misma forma, Johnson y Wigley (1988) manifiestan que este desorden que desafía 

el sentido común, que transmite sensaciones de inquietud, de intranquilidad, es como “si 

la perfección siempre hubiese contenido la imperfección.” (1988, p.17) 

Sin embargo, aquello que las personas no llegan a entender debido a un desorden visual 

importante, en realidad tiene una ley de generación morfológica detrás. En esta etapa 

surge la teoría de la  geometría fractal propuesta por el ingeniero y matemático francés 

Benoit Mandelbrot (1924-2010) de 1975, y la justificación del pliegue del filósofo también 

francés Gilles Deleuze (1925-1995), de 1988. El desorden natural es geometrizado, 

parametrizado a través de los fractales, quienes conciliarán el caos natural con este 

orden. 

Montaner (2002) explica que esta teoría de los objetos fractales consiste en dominar 

aquellas construcciones de la naturaleza creadas por el azar. Para ello se hace un estudio 

de cada uno de los elementos que componen una estructura, estas llamadas dimensiones 

fractales.  Primero el punto, luego la línea, el plano y por último el volumen. Los elementos 

fragmentados de la naturaleza se geometrizan y reducen a una ley fractal, que se repite 

sin cesar. 

Cabe destacar que esta estructura varía en escalas pero el elemento repetitivo no cambia, 

siempre es el mismo. A este fenómeno se le llama homotecia interna, es la repetición al 

infinito del mismo proceso. Por repetición y cambio de escala de un fragmento se llega a 

la forma general. Por lo tanto, los fractales son la solución del caos y el azar en leyes 

matemáticas y geométricas. 
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Por otro lado, la justificación del pliegue según Deleuze también está relacionada con las 

formas azarosas y complejas de la naturaleza:  

     …los seres vivos y las cosas están totalmente conformados por pliegues. El mundo es 
un inmenso origami. La teoría de los pliegues se acerca a lo imprevisible y vivo de la 
naturaleza, al puro acontecimiento a la condición contemporánea en la que la 
“fluctuación de la norma sustituye a la permanencia de una ley, cuando el objeto se 
sitúa en un continuo por variación. En las arquitecturas del pliegue, los forjados se 
curvan y se transforman en muros, las fachadas son cubiertas, se funde lo horizontal 
con lo vertical. (Montaner ,2002, p.208) 

 
Por supuesto que los nuevos métodos de representación gracias a los avances 

informáticos han contribuido a que se hagan realidad numerosos proyectos. Se destaca el 

Catia (software tridimensional) que utiliza Frank Gehry, por ejemplo, para su obra el 

museo Guggenheim en Bilbao. 

Por otra parte los arquitectos Johnson y Wigley, explican lo que ocurre en estos edificios, 

lo que transmiten al espectador al no poder conocer o ver esa generación formal y 

culmina con una frase asertiva que define perfectamente el deconstructivismo: 

Se cuestiona la forma pura llevando la estructura hasta sus límites, pero no más allá de 
ellos. La estructura se agita pero no se cae (…)Son edificios extremadamente sólidos. 
Lo que sucede es que la solidez se organiza de manera poco familiar, alterando 
nuestro común sentido de la estructura (…). Esta alteración del sentido tradicional de la 
estructura también altera el sentido tradicional de la función. Los modernos en su día 
argumentaron que la forma seguía a la función, y que las formas de eficiencia funcional 
necesariamente tenían una geometría pura. Pero su delineada estética no tomaba en 
cuenta la cualidad desordenada de los requerimientos funcionales reales. En la 
arquitectura deconstructivista (…) la forma no sigue a la función, sino que la función 
sigue a la deformación. (1988, p. 19). 

 

A medida que fueron construyéndose estos edificios, la estética de las ciudades fue 

cambiando así como la personalidad de las personas. El cambio no sólo influiría en la 

arquitectura sino que también en las sociedades. La reacción de la gente frente a esta 

nueva estética fue de absoluto rechazo. Perturba la manera de pensar sobre la forma; el 

mirar una de estas obras de distorsión visual requiere de más tiempo para ser entendido y 

asimilado. De hecho, como plantea Libeskind (2009), se requiere de un conocimiento 
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previo para poder comprenderla. Estos edificios estaban diseñados para causar una 

impresión, hacer pensar al actor social,  respondiendo primero a un criterio  estético y 

formal y después funcional. Pero, el objetivo principal de esta arquitectura es la 

transmisión de las emociones, como expresa Montaner (2002) es una arquitectura 

apreciada por los sentidos, ajena a una óptica racional.  

Con respecto a la materialidad, esta arquitectura también propone un uso distinto. Por 

primera vez se utilizan materiales comunes en la vida cotidiana, pero inusuales para este 

tipo de arquitectura. Es el caso de Frank Gehry quien emplea malla metálica, metal y el 

contrachapado. Además, desean manipular los materiales, empiezan a estudiar sus 

propiedades y las explotan, no en el sentido morfológico sino que descubriendo sus 

potencialidades. Así es como Libeskind utiliza en varios de sus proyectos el titanio como 

revestimiento por su capacidad reflectora de la luz y liviandad. Cada uno de los 

arquitectos manipula los materiales a su manera. La forma, junto a las propiedades de los 

dichos materiales es lo que determina los espacios, por ende estos no requieren de 

decoración. Son espacios impersonales y fríos dada la dureza de sus materiales. Es por 

ello que este tipo de arquitectura es de determinados usos, por ejemplo para espacios 

comerciales, instituciones educativas, entre otras. 

En el año 1988, siete grandes arquitectos internacionales de esta corriente hacen pública 

sus obras en una exposición en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, MoMA. La 

muestra titulada Deconstructivist Architecture fue organizada también por dos arquitectos, 

el director del museo Philip Johnson (1906-2005) y Mark Wigley (1956). Entre los 

arquitectos invitados a se encontraban Frank Gehry, Daniel Libeskind, Rem Koolhaas, 

Peter Eisenman, Zaha Hadid, el grupo Coop Himmelbau y Bernard Tschumi (1944). Es a 

partir de este momento que el deconstructivismo despega y empieza a hacer más 

presencia en las ciudades del mundo. 
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Los edificios deconstructivistas son muy populares, dado el impacto que han provocado. 

Entre ellos resaltan los ya citados Museo Judío en Berlín de Libeskind;  el Guggenheim de 

Bilbao de Gehry, el Monumento a las víctimas del Holocausto de Eisenman, el museo de 

la Universidad de Michigan de Zaha Hadid, entre otros. 

La estética de estos edificios ha permitido que a través de los años se los considerase 

arquitectura- escultura o arquitectura-arte ya que como se dijo anteriormente la forma 

determina la función. A este concepto el autor Moneo expresa “La durabilidad de un 

edificio se adquiere no tanto por la resistencia de los materiales por cuanto el valor que a 

un edificio le confiere el ser entendido como obra de arte” (2004, p.259). Por lo tanto, para 

este autor, los edificios de esta corriente responden a lo que debería ser la arquitectura: 

arte, más allá de cumplir funciones estrictamente prácticas y funcionales. Esta idea de la 

arquitectura como escultura se da porque, durante el siglo XX la arquitectura se empieza 

a relacionar con las demás artes, las fronteras entre las disciplinas se van diluyendo. 

1.2 Referentes del Deconstructivismo 

Entre sus principales referentes se ubican los arquitectos mencionados anteriormente: 

Bernad Tschumi, Frank Gehry, Peter Eisenman, Daniel Libeskind, Zaha Hadid, Coop 

Himmelbau, Rem Koolhaas, entre muchos otros. A continuación se dará una breve 

descripción bibliográfica acerca de cuatro de ellos y una explicación acerca de su 

arquitectura tan particular, como han manipulado las formas, qué elementos del 

deconstructivismo utilizan además de qué elementos los inspiran. 

1.2.1 Zaha Hadid 
 

No he construido, a pesar de haber ganado los concursos, por racismo y machismo. Mi 
trabajo resultaba extraño hace veinticinco años, cuando no se hablaba de 
deconstructivismo. Mis diseños parecían ser irreales, irrealizables. Que yo fuera mujer 
y extranjera los enrarecía aún más. Todo era un problema, y muchas veces todavía lo 
es. (…) La ambición fue lo que me salvó. No hay nada que pueda con la determinación 
de querer lograr algo. Y yo sabía lo que quería. Sólo me faltaba conseguirlo. Más difícil 
que construir un edificio es tener buenas ideas. Y yo las tenía. Me he pasado media 
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vida luchando por levantarlas, batallando por borrar los límites de la arquitectura. (Una 
arquitecta en la cima, 2003) 

Zaha Hadid  es la primera arquitecta mujer ganadora de un Pritkzer. De origen árabe, 

nació en Bagdad, Irak el 31 de octubre de 1950, pero está asentada en Londres desde 

hace 30 años. Estudió Arquitectura en la Architectural Association, de Londres de la cual 

se graduó con una mención especial. Fue alumna del arquitecto también deconstructivista 

Rem Koolhaas en la década de los 70. En 1979 fundó su estudio Zaha Hadid architects 

en Londres. Entre los premios con que se le ha galardonado están el Premio de 

Arquitectura Contemporánea Mies van der Rohe en el año 2003, el Premio Pritzer en 

2004 y el Praemium Imperiale en 2009. 

Según Zabalbeascoa (2003) la arquitectura siempre había sido una profesión de hombres, 

la inserción de la mujer es muy reciente. Es por ello que durante dos décadas, Zaha 

Hadid fue invitada a varios seminarios y considerada como una arquitecta vanguardista 

pero ninguno de sus proyectos era elegido por concurso para ser llevado a cabo, y por 

ello la llamaban la arquitecta de papel. En esta época de su vida se dedicó a trabajar en 

diseño de interiores. 

Fue recién con un llamado del empresario alemán, Rolf Fehlbaum (1941), dueño de la 

productora de sillas Vitra que su primera obra importante se hizo realidad: la estación de 

bomberos de la fábrica en Weil am Rhein en los 90.  

La arquitectura de este edificio de hormigón cruza los límites de lo convencional, se 

caracteriza por las formas fluidas y curvas que envuelven el espacio.  

Sus edificios son esculturas que en ocasiones apelan al futurismo. Las líneas se retuercen 

sobre sí mismas y definen los espacios interiores. Predomina la unidad y en reiteradas 

ocasiones puede observarse en sus obras una evolución. Se puede captar por donde 

nace la forma y como va cambiando y adquiriendo volumen. Es una especie de 

continuidad y distorsión. Como toda obra deconstructivista se trata de espacios dinámicos 
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que se encuentran en constante movimiento, donde no existen puntos de referencia. La 

arquitecta explica que "Lo importante no son las formas, el aspecto más formalista, sino 

los espacios que generan y el comportamiento de la gente. En el futuro se dará más valor 

a los espacios libres de las ciudades y a los vacíos, que es donde me interesa desarrollar 

y experimentar con su organización". (Zaha Hadid experimenta con los espacios "desde la 

vida". 1999)   

La arquitecta fuerza hasta el extremo los componentes arquitectónicos, para luego 

reposicionar la novedad de su invención en la estructura de la realidad. 

Como toda obra de arquitectura deconstructivista, no deja indiferente a nadie. Ella misma 

declara que tiene un pensamiento y un orden racional diferente por lo que sus obras 

pueden no gustar a todos. Su arquitectura es una clara expresión de la liberación de toda 

norma o regla impuesta anteriormente. Cabe agregar que en ellas integra sus formas al 

entorno, une la morfología de la arquitectura con el paisaje. Estudia la topografía del lugar 

antes de empezar a diseñar. 

Sus proyectos siempre toman en cuenta lo espacial, es decir, que cuando diseña lo hace 

para todas las escalas. Sus formas inesperadas y dinámicas van desde la escala más 

pequeña, por ejemplo, un objeto, hasta lo urbano. 

Dentro de su arquitectura, la  sumatoria de elementos como la materialidad, la formas y la 

luz es lo que da unidad a sus obras. Es por eso que se habla de una unidad lograda a 

través de la fragmentación. Esta contraposición se da por ejemplo en su obra del primer 

piso del hotel Puerta América. Allí las formas curvas que van desde el hall hasta la 

habitación van creciendo y desapareciendo en los planos, no obstante, en algunos 

sectores la forma vuelve a nacer para dar lugar a algún mobiliario o estructura. Si se 

estudia la generación de estas formas fragmentadas se puede constatar que existe una 

armonía y orden en ella. Las formas consisten en curvas que van generando pliegues en 

todos los planos ya sea techo o pared. 
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La perspectiva óptica previa es importante en la obra de Hadid. La estructura enfocada 

desde distintos puntos y  la rotación de la perspectiva le permiten apreciar asertivamente 

la dinámica morfológica del proyecto. 

Además de la citada Estación de Bomberos Vitra en Alemania, entre sus trabajos se 

destacan el centro de arte contemporáneo Rosenthal en Cincinnati, Ohio, el Hoenheim-

North Terminus & Parqueo en Estrasburgo, Francia, la plataforma de saltos de esquí 

Bergisel en Innsbruck, Austria, el anexo Ordrupgård en Copenhague, Dinamarca, el 

centro de ciencia Phäno en Wolfsburgo, Alemania, el centro BMW en Leipzig, Alemania, 

el plan Ggeneral de Zorrozaurre en Bilbao, España, el pabellón puente de la exposición 

internacional Zaragoza 2008 en Zaragoza, España. 

1.2.2 Daniel Libeskind   

Daniel Libeskind es un arquitecto deconstructivista nacido en Lodz, Polonia en 1946.  

De origen judío, es hijo de dos sobrevivientes del Holocausto que decidieron emigrar a 

Estados Unidos en 1956. Allí, se nacionalizó americano a los 21 años. Desde muy 

pequeño tuvo grandes inclinaciones artísticas. En un principio empezó a estudiar piano, 

más adelante descubrió su aflicción hacía la arquitectura y decidió estudiarla en la Cooper 

Union for the Advancement of Science and Art en Nueva York. Posteriormente, obtuvo un 

título de post-grado en Historia y Filosofía en la Universidad de Essex, en Inglaterra. 

De una personalidad carismática, Libeskind permaneció sus primeros años como 

arquitecto en el campo de la docencia. Sus ambiciones iban más allá de la arquitectura de 

otros profesionales, no encontraba su lugar. Por lo tanto, fue docente en la Universidad de 

California de Los Ángeles (UCLA) y la Academia de Arte Cranbook de Michigan. Dio 

conferencias en universidades de prestigio internacional como  la de Pennsylvania, de 

Karlsruhe y de Toronto. Fue nombrado Doctor Honoris causa por la universidad de Berlín, 

Edimburgo y Chicago. Además En 1985 se traslada a Milán y funda Architecture 

Intermundium. 
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En 1989 establece su estudio en Berlín, Alemania ya que resulta ganador del concurso 

para construir el Museo Judío. Desde esta obra, que es el primer proyecto importante del 

estudio, Libeskind va a empezar a alejarse del campo de la docencia y sumergirse en 

nuevos proyectos. Recibió numerosos encargos para museos, centros culturales, centros 

comerciales e instituciones educativas, entre las que se destacan la Felix Nussbaum Haus  

en Osnabrück de 1998, el Imperial War Museum en Manchester del año 2002 y la London 

Metropolitan University en Londres del año 2003.� En este mismo año, abre otra sede de 

su estudio en Nueva York ya que fue elegido para el nuevo diseño del World Trade 

Center, lugar también llamado Zona 0, pues allí se ubicaban las Torres Gemelas que 

fueron destruidas en un atentado el 11 de septiembre 2001. Su diseño de la Torre 

Libertad fue muy bien recibido para el jurado ya que tenía una fuerte simbolización. Al 

estudio se le ha asignado corporizar la memoria sobre los acontecimientos más 

traumáticos para la humanidad contemporánea como es el Holocausto y los atentados del 

11 de septiembre de 2001. Libeskind tiene una visión más sensible y espiritual  vinculada 

al pasado.  

Las emociones, los sentimientos no son privados. Son una parte del mundo. Hay una 
diferencia entre una emoción privada y una que forma parte de la realidad. La realidad 
no es sólo un ejercicio intelectual: no escuchamos música juntando una nota con la 
otra. Lo que se siente cuando la escuchamos es su fuerza espiritual, y así debe ocurrir 
también con la arquitectura. Los sentimientos que inspiraron estos proyectos surgen de 
la catástrofe. Pero no obstante, estos edificios hablan sobre la vida. El Museo Judío, 
con sus espacios y su continuidad espacial expresan lo provocado por la 
exterminación. La torre de la Libertad y toda la Zona Cero son un memorial de la 
catástrofe provocada por los ataques terroristas. (…)Concibo estos edificios como una 
conexión del recuerdo con el futuro. (Del estremecimiento y el efecto, 2006) 

 

En una de sus tantas conferencias TED: Ideas worth spreading (2009) titulada 17 palabras de 

inspiración arquitectónica-Daniel Libeskind  él explica que la arquitectura es un lenguaje que 

debe transmitir emociones y contar historias, y debido a la complejidad de las emociones, 

la arquitectura también debería serlo. La arquitectura debe reflejar la complejidad en todos 

y cada uno de los espacios que existen. Define a la rama como irracional ya que los 
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sentidos se confrontan constantemente, el espacio es emocionante y expresivo, la 

morfología perturba a las personas que ingresen allí.  No existe organización, todo parece 

un caos. Asimismo, se refiere a los espacios que se crean en la arquitectura y explica que 

se debe “Crear algo que no existe, un espacio en el cual jamás nadie haya entrado, salvo 

nosotros mismos en nuestra mente o espíritu. Cada lugar debe ser único. No debería 

poder existir su reproducción o repetición.” (17 palabras de inspiración arquitectónica-Daniel 

Libeskind, 2009) Libeskind habla de la arquitectura como una confrontación de los sentidos, 

donde el espacio debe ser emocionante y no cool, pues la vida sin emoción no es la 

misma. Explica que lo mismo ocurre con la arquitectura, hay que creer en lo expresivo, no 

en lo neutral. Estos espacios pueden perturbarnos, “La arquitectura no debe limitarse a 

comunicar a un ser humano la existencia de un mero objeto. La arquitectura es una 

percepción, y también algo que posee una dimensión intelectual. Es una forma de 

comunicar algo más allá de la realidad física con la que está construida” (17 palabras de 

inspiración arquitectónica-Daniel Libeskind, 2009)  

Sus edificios se caracterizan por la sustracción de un volumen creando llenos y vacíos, 

también la superposición de figuras geométricas sobre todo líneas dispuestas con 

inclinaciones distintas, además del retorcimiento en sí mismo de una estructura. Utiliza 

ángulos y puntas que provocan un desequilibrio a la morfología que a pesar de todo se 

mantiene en pie. Se debe mirar por partes para entender su totalidad.   

Sus obras son muy polémicas. Las personas que se enfrentan a un edificio suyo se 

encuentran amenazadas por su arquitectura y perplejas por la irracionalidad de sus 

formas y los juegos geométricos que escapan de la arquitectura moderna o tradicional. 

Como toda obra de arquitectura deconstructivista, requiere de un conocimiento previo 

para poder comprenderla.  

Tal como explican Massad y Guerrero Yeste “Todo aquello que Libeskind diseña tiene 

condiciones formales y estéticas que comunican algo más que su función. Él es un 
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creador de estructuras expresionistas, que parecen estar desafiando a leyes y órdenes, 

cuyo discurso se articula en torno a la poética de palabras como intensidad, 

incertidumbre, impredecible“. (Del estremecimiento y el efecto ,2006) 

Con respecto a las inspiraciones que tiene Daniel Libeskind a la hora de diseñar, cabe 

mencionar que dado su background, tiende a relacionar la música con la arquitectura, 

explica que comparten una tradición, ya que la arquitectura tiene proporciones musicales 

y como la música es prácticamente matemática, todo tiene que ser exacto y no 

aproximado, tal como la arquitectura. Además afirma que hay que atreverse a tomar 

riesgos.  

Existe una relación entre su arquitectura y los libros. Estos últimos logran su forma y 

significado a través del contenido. De ahí entonces la concepción de ciertos proyectos 

relacionados a formas de escritura o a la presencia de textos sobre sus modelos. 

1.2.3 Peter Eisenman 

Peter Eisenman es un respetado arquitecto nacido el 11 de agosto de 1932 en Newark, 

Nueva Jersey, Estados Unidos. Estudió en Cornell, Nueva York, realizó un master en la 

Universidad de Columbia y un doctorado (PhD) en Cambridge, Inglaterra. 

A fines de la década de 1950 colabora junto al reconocido arquitecto Walter Gropius 

(1883-1969) en The Architects Collaborative (TAC). En el año 1967 crea en Nueva York el 

Instituto para Arquitectura y Estudios Urbanos (IAUS) donde va a ser director hasta el año 

1962. Será asimismo, editor del periódico Oppositions. En la década de 1970 formará 

parte de los Five Architects (grupo de arquitectura americano). Finalmente, en 1980 funda 

su estudio llamado Eisenman Architects en Nueva York.  

Dada su destacada trayectoria innovando en el dominio de construcciones de gran escala 

y diseño urbanos, ha sido galardonado con numerosos premios, como por ejemplo, el 

León de Oro en la Tercera Bienal Internacional de Arquitectura de Venecia de 1985, el 

Guggenheim Fellowship, el Brunner Award de la Academia Americana de Artes y Letras, 
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una beca de la Fundación Nacional para el fomento de la artes y también el National 

Honor Award del Instituto Americano de Arquitectos (AIA). Por otro lado, fue uno de los 

dos representantes estadounidenses que asitió a la quinta exhibición de la Bienal de 

Arquitectura de Venecia en 1991. Dicha trayectoria, le ha dado la oportunidad de ser 

invitado a dar charlas en prestigiosas universidades americanas tales como Yale, 

Princeton, Cambridge. 

Entre sus obras se destacan el Wexner Center para las artes (1989) en la Universidad del 

estado de Ohio, el Centro de Convenciones Greater Columbus (1993) en Columbus, Ohio, 

el Centro para el Diseño y el Arte Aronofft (1988) en la Universidad de Cincinnati y la casa 

VI (1975) en Cornwall. 

Eisenman se ha distinguido por su gran labor docente. Desde sus inicios, se dedicó a la 

enseñanza y a publicar varios escritos relacionados a la disciplina lo que lo llevó junto a 

Derrida y Deleuze no sólo a fundar el movimiento deconstructivista sino que su trabajo en 

conjunto los indujo a establecer una teoría que avalara dicha corriente. 

En el campo de la arquitectura, Eisenman es un personaje singular. Trabaja como un 

matemático, analizando constantemente la generación de las formas a través de la 

geometría. Toma elementos de la arquitectura convencional y los deconstruye a través de 

estas operaciones geométricas. En sus proyectos puede percibirse la existencia de una 

grilla ortogonal u en otros casos, una grilla rotada, ambas son tridimensionales y 

abstractas.  

La intención del arquitecto es la misma que los demás arquitectos deconstructivistas: 

perturbar al público con sus obras a través de una morfología estructural provocadora 

donde escasean los planos verticales y horizontales, y la presencia de diagonales 

transmite inseguridad y desconcierto. Entre las operaciones formales a las que recurre en 

sus edificios cabe destacar la fragmentación, la sustracción de un volumen y el uso 

recurrente del pliegue.  



���
�

La destrucción de la forma convencional se puede observar en su proyecto la casa VI 

(1975). Allí, por medio de operaciones formales como desplazamientos, giros y juegos de 

planos plantea una casa fragmentada en varios módulos, totalmente  caótica. Sin 

embargo, como toda obra de Eisenman, este caos se encuentran ordenado 

geométricamente a través de una grilla ortogonal abstracta. �

Como explican Gómez Luque y Godoy (2011) la trayectoria  de Eisenman se caracteriza 

por una profundidad conceptual  y un gran rigor,  porque si algo tiene su producción es 

coherencia, no muestra cambios de rumbo, ni contradicciones. Su objetivo mayor  ha sido 

siempre la construcción del conocimiento sobre lo arquitectónico. 

Desde los comienzos de su carrera profesional, en los años 60, se focalizó no tanto  en la 

forma misma del proyecto sino en los pasos y el procedimiento que lograran  dicho 

objetivo. “Es así que la importancia no recae tanto sobre la obra terminada, sino sobre la 

secuencia del proyecto, desplazando el objetivo de interés y haciendo notar que la 

arquitectura está en lo procedimental.” (Gómez Luque et al., 2011, p.24). 

Según su punto de vista, la forma arquitectónica no es solamente aquello que se observa, 

que se puede apreciar físicamente, sino también son las etapas de diseño que permiten 

visualizar las intenciones del arquitecto. Es una especie de representación por la cual se 

pueden comprender las decisiones del profesional a lo largo del proceso, convirtiéndose 

en una instancia tan valiosa como la misma construcción material de la obra. 

Eisenman es principalmente un teórico, que busca deconstruir el sistema establecido. 

Rechaza fuertemente la estética de la arquitectura moderna. Sus estudios acompañan y 

protegen sus proyectos. Para proponer sus teorías acerca de la deconstrucción, 

Eisenman se inspira de  las ideas de Michel Foucault (1926-1984), Jean Baudrillard 

(1929-2007), Jacques Derrida y Gilles Deleuze.  

Explica que toda forma tiene un significado por lo que hay neutralizarlas o inscribir ese 

significado en la morfología de la estructura a través de operaciones geométricas. Sus 
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referentes son los prototipos y modelos de Le Corbusier (1887-1965), Mies (1886-1969)  y 

Terragni  (1904-1943), que tienen una carga sensorial y ofrecen una lectura conceptual y 

perceptual al mismo tiempo. 

En la década de 1980, introduce en sus proyectos arquitectónicos variables que son 

ajenas a ellos. Por ejemplo, relaciona cada obra con argumentos surgidos de la literatura, 

la filosofía o la ciencia. Esta búsqueda de conocimientos fuera del ámbito de la 

arquitectura, lo hace con la intención de avanzar y aportar conocimientos a la disciplina 

con el fin de adquirir una mayor independencia.  

Eisenman en sus estudios  de proyectos utiliza  distintos contenidos que se repiten en 

todos sus obras: estudia el lugar físico, las condiciones del emplazamiento, la conexión 

con la  historia, en resumen,  explora  lo que ya existe, para luego realizar su proyecto. “es 

la etapa de la reconstrucción de lo esencial a través de lo existencial, introduciendo una 

variable hasta ahora relegada: la memoria.” (Gómez Luque et al., 2011, p.24). 

A estos factores de tiempo y de lugar que se encuentran al exterior de la propia disciplina, 

Eisenman las llama Zeitgeist, comprender la arquitectura del momento presente, más allá 

de lo que fue en el pasado y lo que será en el futuro, para él significa una obligación 

moral.  

No obstante, él transforma el Zeitgeist por tratarse de un personaje innovador  y 

transgresor. Influenciado por  la lectura de Foucault (1926-1984), Saussure(1857-1913) y 

Chomsky(1928), su labor  arquitectónica siempre ha estado  determinada por la corriente 

filosófica  del momento. “La buena arquitectura es aquella que tiene criticalidad, vale decir  

aquella que transforma las condiciones  existentes de dicho Zeitgeist y mantiene esa 

transformación a lo largo del tiempo, resistiéndose a ser reabsorbida” (Gómez Luque et 

al., 2011, p.29) 

El miramiento de los factores externos como el emplazamiento o el territorio  y su 

consecuente transformación inducen a Eisenman a convertirse en un nato observador de 
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la cultura contemporánea, ampliando su campo de acción y convirtiendo a cualquier obra 

de arquitectura en una construcción cultural. 

Se podría decir entonces, que la influencia  que Eisenman ha ejercido sobre la 

arquitectura ha sido sobre todo en el campo teórico ya que  en el práctico se ha 

caracterizado por una gran introspección.  

Sin embargo, para concluir, se puede agregar que es Eisenman quien preside y precede  

en señalar la práctica  de una investigación de la arquitectura y a su vez que ésta 

devenga  independiente. 

1.2.4 Coop Himmelb(l)au 

Coop Himmelb(l)au es un estudio de arquitectura creado por Wolf Prix (1942) y Helmut 

Swiczinsky (1942) y Rainer Maria Holzer en 1968 con sede en Viena, Austria. Este último, 

abandonó el estudio en 1971. Su rápida inserción en el mundo de las construcciones le 

dio la posibilidad de crear nuevas sedes en Los Ángeles, Estados Unidos (1988) y en 

Guadalajara, México (2000). El estudio se enfoca en realizar trabajos de arquitectura, 

urbanismo, diseño y arte. 

Según el sitio web oficial del grupo, Wolf D. Prix nació en Viena en el año 1942. 

Actualmente es el vicepresidente del estudio. Al igual que su compañero estudió en la 

Universidad de Tecnología de Viena, en la Asociación de Arquitectura de Londres y en el 

Instituto de Arquitectura del sur de California, en Los Ángeles. Fue profesor de 

arquitectura y hoy es el decano del Instituto de Arquitectura de Viena. Además, también 

dio clases en la Asociación de Arquitectura de Londres y en la Universidad de Harvard. 

Desde 1985 a 1995 fue  profesor adjunto en el SCI-Arc en Los Ángeles. En el año 1998, 

fue miembro de la facultad de la Universidad de Columbia en Nueva York. En 1999 se lo 

galardonó con el premio Harvey S. Perloff Professorship en la Universidad de California 

de Los Ángeles. Por último, en el año 2001, siendo profesor adjunto en la Universidad de 
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California del Sur, se convirtió en Doctor Honoris Causa de la Universidad de Palermo de 

Buenos Aires. 

El estudio se funda con el fin de  romper con el contexto y la estética de la ciudad de 

Viena del postmodernismo. Querían crear una arquitectura que tensionara y pusiese en 

conflicto la arquitectura de la ciudad. Crear una arquitectura que cambiase como las 

nubes. Es por ello que en la entrevista realizada de parte de Nicolás Artusi (2003) 

explican  que, en el logotipo del estudio, el blanco es uno de sus colores y el celeste el 

otro, aludiendo a los colores de una nube. 

Por otro lado, con respecto a sus proyectos, Prix expresa: 

     Nuestra arquitectura no tiene un plano físico, sino un plano psíquico. Ya no hay 
paredes. Nuestros espacios son balones palpitantes. Nuestro pulso se transforma en el 
espacio, y nuestro rostro en la fachada del inmueble.» 
W.D. Prix y Swiczinsky dicen querer «hacer una arquitectura que se libere de las 
obligaciones que le son impuestas, que sea inasequible a los flujos que la atraviesan, 
que escape de los razonamientos de su creador; una arquitectura únicamente sumisa a 
la urgencia misteriosa e instantánea de la idea, tan fulgurante como un accidente. 
(Design Intent, Philosophy, 2012) 

 
De acuerdo a esta declaración por parte de los arquitectos, Claudia Zapata explica más 

explícitamente la declaración anterior diciendo:  

De esta manera, se entiende que las paredes físicas no existen, ya que su significado 
se transforma en el espacio y las fachadas del edificio, y es por ello que su obra ha 
ocupado un lugar crítico en la arquitectura, catalogada en los límites del arte 
conceptual, de la escenografía y del urbanismo. (2011, p.126) 

 
Uno de sus primeros proyectos es el audaz y provocador diseño de The Open House, de 

1988 en Los Ángeles, California. Se trata de una vivienda unifamiliar la cual fue creada 

haciendo garabatos con los ojos vendados. Montaner menciona que en este proyecto “la 

forma que surge es orgánica y gestual, onírica, temblorosa y volátil.” (2002, p.54). Se trata 

de una arquitectura abierta en la cual se puede descubrir los espacios interiores gracias a 

la materialidad empleada y las decisiones de diseño. Véase figura nº1 página 30. La 

inclinación de planos, la fragmentación y la repetición permite apreciar un diseño formal 

agradable a la vista, que trasciende los dominios de la arquitectura al arte.  
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Figura nº1. The Open House. Fuente: Disponible en: http://www.coop-himmelblau.at/site/. 

Recuperado el 10/11/22 
 

En el año 1988 con la exhibición de Arquitectura Deconstructivista, que organizó Philip 

Johnson y Mark Wigley en el MOMA de Nueva York, el estudio empieza a surgir 

convirtiéndose en uno de los más importantes y vanguardistas de la arquitectura 

contemporánea. 

El estudio quiere proponer una arquitectura transgresora, fuera de lo tradicional, que sea   

principalmente expresiva y transmisora de emociones, que  conmueva a las personas que 

la vean. Una arquitectura obscena, pero al mismo tiempo colorida, con morfologías 

complejas y por lo tanto procesos complejos. Es decir, una arquitectura de riesgo. Para 

ello, se sirven de los programas computacionales que brinda esta era tecnológica. Sus 

edificios son conocidos por lo inusual de sus angulaciones. Se trata de una arquitectura 

expresionista donde los espacios son mutados por la explotación de las formas.  

Según Montaner (2002), el surrealismo está presente en la arquitectura de la Coop. 

Himmelb(I)au. Ellos procuran encontrar nuevos métodos de creación, más allá de la razón 

buscando generar formas que sorprendan, e ideando ambientes asimilables al mundo de 

lo inconsciente, de lo onírico. 

Entre su proyectos se destacan la remodelación del ático de Falkestrae en Viena (1988), 

el plan maestro para Melun-Sénart, el Pabellón este del Museo Groninga en Groninga 

(1994), el Centro de Cines UFA  en Dresde (1998), la Academia de Bellas Artes de 

Fragmentación y 
sustracción 



���
�

Múnich, el BMW Welt en Munich (2007), el Museo de Arte de Akron  en Ohio, el 

Gasometer en Viena, el Auditorio de Zarauz, la Escuela Secundaria de Artes Visuales y 

Actorales en los Ángeles, EE UU (2008),  entre otros. Aquellas que siguen bajo 

construcción son: el Museo de las Confluencias en Lyon, el edificio del Banco Central 

Europeo en Frankfurt, la Casa de la Música en Aalborg, Dinamarca; la el Centro 

Internacional de Conferencias Dalian en China. 

Entre los premios otorgados se destacan: del año 2008 el RIBA European Award for BMW 

World, en el 2005 el premio de Arquitectura Americana, The Chicago Athenaeum en 

Illinois, el Akron Art Museum en Ohio, (2001-2006), el premio Annie Spink por excelencia 

en la arquitectura educacional, el premio RIBA en Londres en el año 2004 y la medalla de 

Oro Metal por los meritos hechos hacia el estado federal de Viena, Austria en el año 2002. 

La remodelación del techo del estudio de Falkestrasse realizado en 1988 es uno de los 

proyectos más importantes del estudio dado el fuerte impacto que tuvo en la arquitectura 

de Viena. Véase la figura n°2 en la página 32. El proyecto consiste en la remodelación de 

un techo de aproximadamente 400 m2. Esta cubierta principalmente de cristal adquiere un 

volumen importante ya que dentro de ella también se encuentran espacios utilizables. El 

volumen sobrepasa los límites convirtiéndose por una pequeña porción en parte de la 

fachada. A pesar de ocupar sólo un 10% de la fachada causa un gran impacto debido al 

contraste estético con el resto del edificio. La inclinación del techo y el hecho que el 

edificio se encontrase en una esquina clave de la ciudad, permite que la intervención sea 

vista desde varios ángulos de la urbe. Por lo tanto, se crea esa tensión deseada, con el 

entorno existente, por culpa de esta morfología tan provocadora. 
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Figura nª2. Remodelación techo del estudio de Falkestrasse. Fuente: Disponible en�

http://www.coop-himmelblau.at/site/. Recuperado el 10/11/12. 
 

El Museo de las Confluencias (2006)  es resultado de haber ganado un concurso. Tiene 

una superficie de 24.000 metros cuadrados y está dedicado a los avances en tecnología y 

biología. Ubicado en la ciudad de Lyon, Francia, su nombre le es dado por el hecho que 

está situado en un triángulo donde confluyen dos ríos, el Rhone y el Saone, además de 

una zona de ex fábricas que conformaban la zona industrial de la ciudad. El propósito era 

recuperar el entorno urbano. Es por eso que el diseño de la estructura es perturbador y su 

forma está relacionada con dicho entorno. El uso de los planos inclinados a puntos que 

parecen sobrepasar los límites de la gravedad, además del recurso de los volúmenes 

fragmentados y las líneas quebradas en ángulos imposibles remiten al deconstructivismo. 

Se realiza una mutación de las formas por medio de distorsiones, rotaciones, 

angulaciones, sustracciones, proponiendo un resultado caótico pero ordenado. Al ser un 

museo de ciencia abierto a todo tipo de público, no resulta extraño que los arquitectos lo 

hayan pensado como una nave espacial luminosa, de arquitectura abierta, donde 

predominan los planos transparentes. 

En una entrevista que le realiza Nicolás Artusi a ambos arquitectos, éstos expresan: "No 

es un museo sino un espacio urbano. Creamos una tipología híbrida entre un museo y un 

lugar urbano de ocio" (Un edificio con las formas mutantes, 2003) La mayoría de sus 
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obras la consideran como intervenciones en lo urbano más allá de la realización de una 

construcción.  

La figura n°3 en la página 34 muestra una obra de arquitectura que paralelamente puede 

ser considerada arte dada su morfología. En este aspecto, se relaciona al grupo con el 

arquitecto Frank Gehry quien trabaja todas sus obras como si fuese un artista, un 

escultor. Las obras deconstructivistas surgen para cambiar la estética de las ciudades, y 

los edificios de Coop Himmelb(l)au no son la excepción. 

El contraste entre los volúmenes sólidos y transparentes juega armónicamente con la 

arquitectura de la ciudad y el agua que rodea. La suma de estos dos elementos tan 

diferentes es lo que Artusi (2003)  llama el Cristal y la Nube.  

El edificio de compone de un volumen de vidrio importante, el cristal, que mira hacia la 

ciudad, este mismo compone el hall del edificio. Este componente puede ser observado 

desde varios puntos de la ciudad gracias al efecto que la luz del sol realiza en él. "Es un 

vestíbulo urbano que recibe a los visitantes y los va sumergiendo en la experiencia del 

museo"(Un edificio con las formas mutantes, 2003), explican Prix y Swiczinsky en la 

entrevista.  El museo cuenta con un shop como todos los museos contemporáneos, pues 

se han convertido  también en  centros de consumo. Una escalera hacía un nivel superior 

suspendido a 12 metros de altura lleva a los visitantes a la nube, un espacio onírico, 

surrealista. En la misma entrevista, Prix expresa "es un experimento espacial que busca 

despertar la curiosidad del público" (Un edificio con las formas mutantes, 2003) 

Conformado por rampas y planos inclinados, su forma y materialidad lo vinculan con el 

exterior. Las salas de exposición de doble altura surgen de este volumen. Todas  cumplen 

con la flexibilidad requerida para albergar obras temporarias de distinta índole. 
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Figura nº3. Museo de las Confluencias. Disponible en: http://www.tuconstru.com/noticias/TC-

NOTICIAS-121-museo-de-las-confluencias. Recuperado el 10/11/12. 
 

En síntesis, el deconstructivismo es el resultado de la evolución de la arquitectura. 

Consiste en una ruptura con la arquitectura tradicional generando asimismo un quiebre 

con la sociedad y la cultura. Se trata de una falta de identidad. Las personas no entienden 

lo que refleja este tipo de obras. De hecho, la ley de generación morfológica de éstas, 

trasciende sus conocimientos. Estas construcciones parecen faltarle el respeto a las 

ciudades. En realidad, el deconstructivismo tiene un propósito: Las personas no deben 

buscar respuestas en estas obras, al contrario, es interesante que se generen preguntas y 

dudas sobre la estructura a la cual están enfrentados; desarrollar su sentido crítico. 

Además, es fundamental considerar algunas de estas obras como arquitectura-arte ya 

que están trabajadas a modo de escultura y su propósito es generar emociones a quienes 

las observen. Sus representantes defienden esta nueva corriente, para ellos consiste en 

libertad de expresión y una forma irracional de ver las cosas.  No conlleva toda esa carga 

negativa que tanta gente transmite, pero tienen el optimismo que con el tiempo será más 

aceptada. Plantean que esta corriente simplemente se encontraba escondida detrás del 

modernismo, ya que se tratan de los mismos elementos, de las mismas formas, pero 

modificadas.   
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Capitulo 2: Frank Gehry y su lenguaje deconstructiv ista 

Los diseños en la arquitectura deconstructivista varían ampliamente. En algunos casos 

son diametralmente opuestos en el diseño de las formas y no parecieran pertenecer a la 

misma corriente. Algunos manejan la forma más orgánicamente, como Zaha Hadid; otros 

usan la linealidad como elemento primario y repetitivo, como Daniel Libeskind. Los 

arquitectos de este movimiento toman determinadas características de esta tendencia y 

las explotan al máximo. El uso de los volúmenes retorcidos, el caos controlado, la 

sustracción de un volumen, el hecho que no existan los planos verticales, sino que todo 

se encuentra inclinado o suspendido son algunos de los elementos a los que acuden 

estos arquitectos.  

Lo mismo ocurre con la materialidad y el contexto o emplazamiento de la obra. Son 

puntos de vista diferentes. Por ejemplo, Peter Eisenman habla desde un punto de vista 

teórico, tomando la arquitectura como una disciplina independiente donde se debe prestar 

atención a lo procedimental “su arquitectura busca lo que podría llamarse la “interioridad” 

de la disciplina, los mecanismos de su funcionamiento interno” (Gómez Luque et al, 2011, 

p.24) y, por otro lado Frank Gehry la vincula con el arte, realiza sus diseños 

espontáneamente con maquetas para lograr una obra escultórica. 

El encarar un proyecto de un museo de interior deconstructivista no es sencillo. No es 

posible juntar todas las características de los arquitectos deconstructivistas y del 

movimiento y plasmarlas, sería una mezcla de formas donde no podría amornizar la 

unidad del proyecto. Por lo tanto, se va a tomar el punto de vista de un solo arquitecto 

deconstructivista de gran renombre y trayectoria con el objetivo de comprender su 

arquitectura, sus inspiraciones y su trabajo. El elegido es el arquitecto Frank Gehry, quien 

considera la morfología como una obra de arte, la materialidad como expresión y el 

concepto, la base de la inspiración sin dejar de lado, en ninguna ocasión, el contexto. 
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2.1 Vida 

Nació en Toronto, Canadá el 28 de febrero 1929, bajo el nombre Ephraim Goldberg, se 

traslada  en 1947 junto a su familia a Los Ángeles. Allí se nacionalizó americano. De 

familia de origen judío-polaca decidió cambiarse el nombre a Frank Gehry a muy 

temprana edad, debido a algunos eventos desagradables durante su niñez. La  difícil 

situación económica familiar lo llevó a trabajar como vendedor de periódicos y también fue 

conductor de camión de repartos. Mientras algunos lo declaran hoy el mejor arquitecto de 

estos días, otros piensan que su obra es una falta de respeto hacia la historia de la 

arquitectura y la estética de las ciudades. Aún así, recibió el premio Pritzer en 1989. 

Influido por las ideas de Alvar Aalto (1898-1976), Le Corbusier y Frank Lloyd Wright, 

Gehry decidió estudiar arquitectura después que varios amigos y su profesor de cerámica, 

Glen Lukas,  se lo aconsejaran por su talento artístico. En 1949 empezó sus estudios en 

la Universidad del Sur de California (USC) graduándose en 1954. Empezó a trabajar en el 

estudio Victor Gruen y Asociados en Los Ángeles, hasta que fue admitido para estudiar 

Planeamiento Urbano en  la Universidad de Harvard en 1956. A principios de los 60, 

decidió trasladarse junto a su esposa e hijos a París. Allí trabajó en el estudio André 

Remondet. Una vez de vuelta en Los Ángeles, estableció la firma Frank O. Gehry y 

asociados (1962) hasta que en 1979 se fusionó, convirtiéndose  en Gehry & Krueger Inc.. 

A lo largo de los años en la universidad y merced a su positivo rendimiento laboral, le 

ofrecieron dictar clases en diversas universidades. Así fue como en 1972 empezó a 

enseñar en la Universidad del Sur de California (USC) y la Universidad de California de 

Los Ángeles (UCLA). Luego, también ejerció la docencia en la Universidad de Yale y en la 

prestigiosa Universidad de Harvard. 

Debido a su gran talento artístico recibió numerosos premios entre los cuales se destacan 

el premio de la Fundación Wolf de la artes en 1992, el Praemium Imperiale de la 

asociación de arte Japonesa en 1992, el premio Friedrich Kiesler en 1998, la medalla de 
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Oro del American Institute of Architects (AIA) en 1999 y la medalla de Oro del Royal 

Institute of British Architects entre otros. 

2.2 Arquitecto artista  

Frank Gehry no es un arquitecto ordinario. Esta particularidad puede verse en sus obras 

de carácter singular. Desde muy joven, durante sus estudios universitarios, disfrutaba de 

asistir a exposiciones de arte y comunicarse con artistas. Sus compañeros de carrera lo 

miraban como alguien extraño, pues no compartían su posición. Le fascinaba la libertad 

con la que se expresaban los artistas, sin reglas, sin fronteras, ellos hacían lo que 

querían. Como explicó su amigo e artista, Chuck Arnoldi (1946 ) “no se sentían atados a 

la tradición. Creo que Frank tenía esa sensación con la arquitectura” (Pollack, S. ,2005). 

De esta manera, en el arte, Frank había encontrado la respuesta a lo que él quería hacer, 

su expresividad personal y lograr que sus proyectos alcanzaran el status de obras de arte. 

Él mismo expresó: 

     Enfoco la arquitectura de modo diferente. Examino la obra de los artistas y me valgo 
del arte como vía de inspiración. Procuro que tanto yo como los miembros de mi 
equipo quedemos libres de la carga cultural para buscar nuevas formulaciones. Quiero 
ser una persona abierta a todo. No hay reglas, no existe lo correcto ni lo incorrecto. No 
tengo claro qué es feo y qué es bonito. (Haag Blette et al., 1988, p. 25).  

Es cierto, al mirar sus edificios, la gente queda anonadada y desconcertada. Es una 

arquitectura distinta, nunca antes vista, que rompe con lo tradicional. No existe ningún tipo 

de regla. Mildred Friedman lo define como un “arquitecto y artista a la vez, él corre riegos 

como hace cualquier artista, para hacer algo nuevo, algo nunca antes visto” (Pollack, S., 

2005). Todas sus obras tienen una morfología única con un estudio minucioso de cada 

detalle. Se puede reconocer cuando una obra es de su autoría aunque, sin embargo, no 

es un profesional que se repita a sí mismo. Allí también se encuentra el concepto de obra 

de arte.  
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Sus diseños arquitectónicos son fluidos y armoniosos, excediendo los límites de la 

arquitectura e ingresando al campo de la escultura. En su proceso de diseño, Frank 

trabaja desde el inicio con maquetas, de hecho diseña y construye varias de ellas en 

distintas escalas para acercarlas a la realidad, así es como a veces sus proyectos tienen 

gran relación con el entorno. Para él las maquetas son arquitectura, sus bocetos  sirven 

estrictamente para reconocer donde van los distintos volúmenes con los que trabaja. No 

le interesa el proceso, prefiere trabajar directo con la arquitectura. La realización de 

plantas y cortes lo hace simplemente para cumplir con lo asignado, lo procedimental. La 

construcción del diseño a través de una maqueta muestra que realiza sus obras con la 

misma espontaneidad que un artista: 

Hacer maquetas es, para Gehry  hacer arquitectura; así los modelos no son meras 
herramientas de representación, son las obras mismas. Él diseña haciendo maquetas y 
dibujando esos croquis jeroglíficos y ese afán que por ello tiene se debe a su imperiosa 
necesidad de hacer la arquitectura casi de un modo inmediato, de diseñarla mientras la 
construye.” (Gómez Luque et al., 2011, p.40). 

2.3 Lenguaje Deconstructivista  

En la arquitectura de este artista permanece algo constante, característico del movimiento 

deconstructivista, “la forma no sigue más a la función. Forma y función son 

independientes”. (Gómez Luque et al., 2011, p. 44) Sin duda, es uno de las ideas más 

fuertes de esta nueva corriente arquitectónica. Gehry busca encontrar la forma correcta 

para cada proyecto sin llegar al concepto de imagen. La estética de la forma de sus obras  

determina como será el espacio interior. El exterior es parte del interior. Las estructuras 

de sostén como las columnas atraviesan los espacios y delimitan sectores, la piel exterior 

marca los límites internos. En síntesis, la forma exterior altera la estructura interna y 

define los espacios. No obstante, Gehry respeta la funcionalidad de los espacios 

interiores, por ejemplo el Walt Disney Concert Hall en Los Ángeles tiene una sala de 
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conciertos de una acústica superior a la vez  que la arquitectura exterior es totalmente 

innovadora. Véase la figura n°4 siguiente.  

 
Figura nº4. Walt Disney Concert Hall. Fuente. Disponible en http://www.laphil.com/philpedia/about-

walt-disney-concert-hall. Recuperado el 12/11/12. 

Para Gehry no existe una transición entre el exterior y el interior. Pretende “construir una 

realidad en la que el exterior, adueñándose del movimiento, y el interior, insistiendo en la 

continuidad y la unidad, sean el reflejo de una sola cosa: un indefinido y fluido espacio”. 

(Moneo, 2004, p.301) El museo Vitra en Alemania del año 1989 muestra esta unidad a 

través del movimiento de la forma, en este caso es difícil determinar los elementos que la 

componen pues es una obra más orgánica, puramente expresiva, muy bien lograda en 

este aspecto, fruto de la experiencia previa del arquitecto. 

Moneo (2004) expresa que Frank Gehry diseña sus edificios como la ciudad en la que ha 

vivido la mayor parte de su vida: Los Ángeles. Sus edificios son la expresión del 

individualismo de esa ciudad e incluso de ese país. Primero realiza una desfragmentación 

del programa. Considera cada espacio como independiente, por ejemplo en una casa, la 

cocina, las habitaciones los baños son espacios únicos e autónomos. Este proceso le 

ayuda a analizar más libremente el programa y las necesidades del potencial cliente. Por 

eso adopta formas convencionales determinadas como esferas, cilindros, cubos, 

pirámides,  y allí empieza a intervenir y modificar morfológicamente esas formas a fin de 

encontrar la unidad en sus obras. Por supuesto, todo este proceso de cambios se hace 

directamente en maqueta. El aspecto final o inacabado como a él le gusta expresar de su 
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arquitectura, es lo que da la idea de una ciudad.  “ Lo que más me gusta es romper el 

proyecto en tantas partes como fuera posible(…) en lugar de entender una casa como 

una sola cosa, yo la veo como si fueran diez cosas distintas(…)ello permite un mayor 

compromiso del cliente con el proyecto” (American Architecture Now, 1980) Por ejemplo, 

su obra de una casa para una cineasta en Santa Mónica Canyon, California del año 1980 

muestras escenarios separados, independientes que se enlazan al construir la 

arquitectura. 

Su arquitectura de define como una arquitectura de movimiento donde el lenguaje 

deconstructivista se caracteriza por las formas curvas y  armoniosas, que inspiran un 

movimiento constante, sin ir al extremo de los diseños vegetales de la arquitecta Zaha 

Hadid.  Son formas geométricas simples, por ejemplo, un cubo, una esfera, un cilindro 

que armonizan entre sí, transformadas con inclinaciones y direcciones distintas. No son 

fáciles de leer, pero es este juego de volúmenes y materialidad lo que hace de su 

arquitectura algo tan particular. Son ambientes dinámicos, ya que no existen puntos de 

referencia, lo que genera un espacio en constante movimiento. También trabaja la 

fachada de forma distinta al resto de los laterales para que la primera sea la más 

importante morfológicamente y el resto más trivial.  

Una de las primeras obras de Gehry de diseño arquitectónico morfológico interesante  es 

el Estudio Ron Davis en Malibú, California, construido entre 1970 y 1972. Allí se muestra 

la relación entre arquitectura y arte.  La arquitectura convencional consiste en primas  de 

caras rectangulares y formas ortogonales. Sin embargo, la percepción visual deforma la 

realidad y lo que obtenemos al mirar estos espacios son trapecios. De allí que la mente 

transgresora de Gehry plantea utilizar trapecios para la construcción y no como 

consecuencia. La estructura consiste en un diseño de planta trapezoidal sin ningún ángulo 

recto donde los espacios interiores tienen particiones que no llegan al techo. Según 

Montaner (2002) aquí resalta las características surrealistas del arquitecto, donde el 
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espacio se convierte en una pesadilla por no tener ley evidente, es como si fuese una 

estructura del subconsciente. Paralelamente a la construcción del estudio, Davis se 

inspiró en Frank Gehry y creó ilusiones ópticas en sus obras bidimensionales (cuadros). 

Posteriormente Gehry se ayudó de este sistema bidimensional abstracto para crear un 

elemento tridimensional visto desde la perspectiva, así fue como nació un cobertizo, un 

casi espacio. Consiguientemente, usa principalmente en sus diseños “la perspectiva 

deformada y la estratificación cubista del espacio, se inspira en el arte abstracto y en las 

ilusiones visuales de la escenografía.” (Haag Bletter et al, 1988, p. 30) Véase figura nº5. 

�

Figura nº5. Estudio Ron Davis. Fuente: Haag Bletter et al, 1988, p. 24.�

Sus diseños están estrechamente ligados con los acontecimientos de su vida personal. Al 

principio sus obras eran más “enérgicas y brutales, oscilaban entre la fealdad y la belleza, 

reflejaban la irritación, las tensiones y las ambivalencias de su vida y época en la que 

vivía” (Haag Bletter et al., 1988, p. 11), por ejemplo, el resentimiento que tenía por las 

constantes humillaciones hacía su religión y su apellido Goldstein, la influencia de los 

artistas con los que se rodeaba, la frustración por el fracaso de su primer matrimonio, su 

obsesión por la materialidad.  Poco a poco aprendió a controlar y ocultar ese sufrimiento, 
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creando obras de carácter imponente donde regía la iluminación y la materialidad 

combinada con la morfología. 

Sin duda, la escultura que representa el museo Guggenheim de Bilbao es su mejor obra 

de arte. A pesar de que no tiene relación alguna con la arquitectura que lo rodea, el 

museo está emplazado estratégicamente. Era un terreno industrial abandonado alargado 

por debajo del puente de la Salve. Bilbao ya no sería la misma ciudad sin este icono. El 

flujo turístico anual supera al doble de sus habitantes. Ha transformado el presente y el 

futuro de esta ciudad española. El edificio es considerado como una obra de arte por la 

genialidad de su forma. Inspirado en las ideas de los constructivistas rusos y los 

expresionistas alemanes, todo está minuciosamente pensado. En su arquitectura integra 

el puente y el museo se convierte en “un nexo entre lo fragmentado de la masa urbana 

que hoy es Bilbao” (Moneo, 2004, p.302) Hacía el río, los elementos metálicos toman 

formas más curvas, expresan la fluidez de las aguas, elementos de la naturaleza, siluetas 

de barcos e incluso representaciones de peces. Hacia lo urbano, recubiertos de piedra 

caliza, los volúmenes más estables se relacionan con la trama urbana circundante, las 

ventanas son más ortogonales, así como la estructura. Se trata de un intento de 

mimetización con el entorno. “Frank usa las formas como nunca nadie lo había hecho 

antes para alzar una estructura,  es sensual, es musical. Creo que es una evolución. 

Buscaba una forma de expresar sentimientos mediante objetos tridimensionales”. 

(Pollack, S., 2005). Su exterior tiene un diseño provocativo, en el que en determinadas 

zonas se invita a pasar, pero es una trampa, pues allí no existe acceso. Al contrario, el 

acceso se encuentra escondido y hundido. Las circulaciones acompañan al río, y hacen 

de paseo. Con respecto al interior, un impactante atrio central, de 50 metros de altura es 

la conexión entre las 20 salas de exposiciones. Existe una constante contraposición en el 

interior ya que los espacios son ordenados y fluidos, grandes o pequeños, altos o bajos. 

En toda la estructura, el uso de pieles de vidrio de gran superficie crea una vinculación 
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con el exterior.  La sala más grande tiene 130 m de largo y evoca la forma de un pez. Tan  

imponente es su forma que está estrictamente diseñada para esculturas monumentales. 

De hecho, esta sala se creó para la exhibición de arte de Richard Serra. El surrealismo 

también se presenta en esta obra del arquitecto a través de la colisión de los volúmenes 

interiores que crea un sistema de recorrido atractivo y onírico. El público se convierte en 

espectador de esta obra  arte. En una entrevista realizada en el Aspen Institute, Gehry 

explica que quería lograr una estructura que no necesitara de decoración, que con ella 

misma fuese suficiente, quería transmitir emociones través de sus formas. Y sin duda el 

Guggenheim transmite emociones a quienes lo visitan. 

 

Figura nº6. Guggenheim Bilbao. Fuente. Disponible el: 
http://www.taringa.net/posts/arte/4573696/Museo-Guggenheim-Bilbao.html. Recuperado el 

21/06/12. 
 

Cabe agregar que Gehry considera los edificios inacabados, imperfectos, como bellos. Su 

arquitectura en los 70 se caracterizaba por la fragmentación de sus volúmenes y las 

perspectivas forzadas. Sus obras no se consideraban como un todo, una unidad física ya 

que existían espacios entre cada volumen. Lo que él hacía era fraccionar la cáscara del 

edificio, hablaba de objetos en un paisaje. Esta estética deconstructiva conciliaba bien con 

la cultura cada vez mas desunida. Hoy en día, esta característica todavía se puede ver en 
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algunas de sus obras, aunque a partir de los 80 ha pasado a diseñar formas acabadas y 

abstractas que colisionan, pero sus interiores están unidos y tienen una continuidad ya 

sea a través de la materialidad o de las visuales. La concepción del edificio-escultura hoy 

en día es muchísimo más aceptada que en los 80. Es más, el museo Guggenheim de 

Bilbao es un ejemplo clave de lo importante que puede llegar a ser para una ciudad. 

2.4 Materialidad 

Desde muy pequeño Gehry se mostró fascinado por los materiales, sus cualidades, sus 

texturas y sus comportamientos.  La influencia se dio por vez primera a los diez años,  

cuando trabajaba en la ferretería de su abuelo. Allí, ordenando las herramientas, se dio 

cuenta de la variedad y cualidad de los materiales. Por otra parte, su abuela también fue 

de gran influencia. En su casa acostumbraban a poner en el suelo elementos de metal de 

la ferretería y así armaban ciudades futuristas. 

Antes de diseñar, Gehry piensa en el espacio, como interactúa la luz dentro de éste, por 

ejemplo si hay reflejos.  La luz se ha convertido en una propiedad fundamental en su obra. 

“Los reflejos añaden una dimensión que no está en las maquetas, en los planos. Cobra 

vida, se convierte en un ser vivo” (Haag Bletter et al. 1988, p. 42). Trata de resolver las 

problemáticas del diseño y entonces a partir de allí  decide qué material va a utilizar y  

empieza a estudiarlos, analiza sus costos, sus propiedades, su resistencia, sus 

dimensiones, su manejabilidad. Utiliza materiales sin ningún tipo de ornamentación, pero 

sus propiedades y texturas son los que lo hacen expresivo. Así es, como en el museo 

Guggenheim de Bilbao, Gehry trabaja con titanio, un material que hace rebotar la luz del 

sol y asimismo, lo hace como si fuesen las escamas de un pez, creando una textura visual 

y táctil muy interesante.   

Él mismo explica en el documental que hizo su mejor amigo, Sidney Pollack: 

Siempre fui un modernista, la decoración es pecado. Es el mantra del modernismo. Si 
no se usa la decoración. ¿Cómo humanizas un edificio? ¿Un objeto? Los materiales 
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también pueden ser expresivos (…) Los materiales definen la arquitectura así como el 
diseño y el aspecto (2005) 
 

Al principio, en las décadas del 60 a 80, debido a los bajos presupuestos de las obras, 

Gehry  se vio obligado a usar materiales baratos como la chapa/plancha ondulada, la tela 

metálica y el contrachapado. Manipulaba principalmente materiales industriales comunes, 

pero de forma atípica. De acuerdo con esto, María Laura Manduca indica que el uso de 

estos materiales ” es debido a un deseo personal de remover la homogeneidad del 

material y convertirlo en algo maleable, artesanal y en la yuxtaposición entre partes 

distintas más que conformar un todo único e igual entre sí.” (2011, p.27) 

Por ejemplo, el Estudio Ron Davis construido en 1972 utiliza en su exterior plancha  

ondulada, en cambio en su interior, madera. Contrasta la tecnología de alta calidad del 

interior con la de baja calidad del exterior, así como las sensaciones de calidez y frialdad.  

Existe una constante oposición entre exterior e interior. Otro ejemplo clave, es su casa  

en Santa Mónica construida en 1978. Su mujer quería que esa casa rosa ubicada en una 

esquina fuese su hogar. Gehry sentía que debía hacer algo, pues no le convencía su 

estructura. Es así, como diseña una casa alrededor de la original. Combinó tela metálica, 

plancha metálica ondulada, suelos de asfalto y madera contrachapada. Explica que la tela 

metálica da la impresión de una tela araña y que tiene las cualidades de un tejido, permite 

ver y al mismo tiempo no. La presencia de los cubos transparentes inclinados permitió el 

reflejo de la luz al interior de la casa, así como la luz propia de la luna. Busca con esta 

casa articular el exterior con el interior a través del uso de transparencias y los reflejos 

que surgen de estas. El uso de sus materiales es muy particular, sus vecinos  no estaban 

a gusto con la casa. ““No me gusta su casa”, Respecto a esto, Gehry replica  “¿Y qué me 

dice de la barca que tiene en el patio de atrás?, ¿y de su camioneta?, es lo mismo, es la 

misma estética. Pero contestan “No, no, eso es normal” a esto agrega ”Me sorprende que 
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la gente no lo entienda cuando a mí me parece evidente que alguien quiera utilizar un 

material tan diáfano como la tela metálica” (Haag Bletter et al., 1988, p. 31). 

Aquí se puede apreciar que el punto de vista de este arquitecto transgrede los límites, a 

través de un enfoque diferente. Anormal para los demás,  pero común para él. 

El diseño del almacén para Heno O’Neill en 1968 muestra también la maleabilidad de la 

luz gracias a la materialidad. Gehry, preocupado también aquí  por el bajo presupuesto 

con el que se manejaba, decidió usar materiales baratos y aprovechar sus propiedades. 

Así es como utilizó la plancha metálica ondulada donde rebotaba la luz. 

Por otro lado, el Disney Ice es un edificio que contiene dos canchas de hockey sobre 

hielo. Gehry es fanático de este deporte y se le encomendó construir el edificio en el año 

1995. Es una arquitectura más convencional que lo que ha hecho en otra ocasiones, su 

diseño es armónico y domina la unidad y no la fragmentación de volúmenes como en la 

mayoría de sus obras. El interior alude a las canchas de hockey del pasado de Gehry, a 

esas de Toronto de los años 40, donde la presencia de la madera y las vigas es 

característica. 

Últimamente, se ha expandido la lista de materiales, algunos tienen un mayor costo y son 

más maleables, como por ejemplo, el ya citado titanio, presente en numerosas de sus 

obras de los 90 como el Guggenheim de Bilbao y el Walt Disney Concert Hall  del año 

2003. 

La Loyola Law school está construida con planchas metálicas galvanizadas, vidrio y 

contrachapado finlandés, además se agregaron algunas columnas de hormigón. 

Asimismo la casa para huéspedes Winton tiene revestimientos de cobre emplomado, 

piedra, contrachapado finlandés también. Ambos proyectos están armados con 

volúmenes separados de forma que la materialidad es lo que lo une y forma una unidad 

en su conjunto. 
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La  materialidad en la arquitectura de Frank Gehry tiene un alto contenido expresivo. Sus 

texturas visuales y táctiles conforman otra singularidad de su obra. El objeto de estudio 

debe considerar la materialidad con la misma importancia que la morfología. La 

materialidad es la que busca la unidad en la fragmentación morfológica de sus obras. 

Conjuntamente, considerar el mobiliario como parte de la arquitectura por sus cualidades 

morfológicas y materiales es esencial para lograr la unidad del proyecto.  

2.5 Experimental Edges and Easy Edges 

Experiencias que le ayudaron muchísimo a desarrollar su capacidad de estudiar el 

material fueron sus proyectos Easy Edges 1969-1973 y Experimental Edges 1979-1982. 

Allí, Frank Gehry diseña mobiliario. Se trata de un mobiliario de materiales económicos 

como el cartón ondulado y el papel. A partir de éstos, crea diseños de sillas para 

comedor, o estilo chaise longue. El mobiliario no cumplía con lo estético, pero, sí con lo 

funcional y estaba dirigido a un mercado de masas. La línea Experimental Edges que se 

realizó posteriormente a Easy Edges, no tenía fines comerciales. Se consideró a los 

diseños como obra de arte para exponer en una galería de arte y se vendieron como tal. 

Uno de los ejemplos más importantes es la lámpara pez, construida con colorcore, un 

material traslúcido que consiste en la morfología de un pez. Cuando en 1982 relanza la 

colección de Easy Edges sus diseños están mejor logrados, ya que el material fue 

estudiado a fondo, con todas sus propiedades, resaltando siempre su rusticidad. 

En este momento de su carrera es cuando Frank empieza a considerar el mobiliario como 

parte de la construcción y no como un elemento aislado, sino como un mueble empotrado 

en la arquitectura, como una unidad. 

Paralelamente, a muchas de sus obras arquitectónicas se las identifica con una pieza de 

mobiliario. Es el caso de la Casa de Smith en Brentwood y la Loyola Law School.  
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2.6 Concepto e inspiración  

Toda obra tiene un origen. El origen surge de la idea y la idea de un concepto. ¿Qué es lo 

que transforma el concepto en materia física? La morfología y la materialidad. Detrás del 

gran secreto de las obras de Gehry se encuentra el concepto.  

En reiteradas ocasiones acude a la morfología de un pez con la cabeza y la cola cortada. 

Fue en un ejercicio que se les pidió a los alumnos estando en la universidad, donde 

debían analizar el pasado, que a él se le ocurrió aludir a esa forma. Muchos de sus 

compañeros se enfocaban en la arquitectura egipcia, en cambio, él pensó en los inicios de 

la tierra hace 300 millones de años en donde sólo existían los peces. La imagen del pez 

proviene de un recuerdo de su niñez. Los jueves Gehry iba al mercado judío a comprar un 

pescado con su abuela, lo llevaba a la casa, lo metía en la bañera y jugaba con él toda la 

tarde hasta que su abuela lo mataba para cocinarlo. En esas tardes, él aprendió a 

observar la forma, las texturas y el movimiento del pescado. El pez. Aquello que el ser 

humano nunca le daría importancia, pues es algo común y corriente, fue muy llamativo 

para este arquitecto-artista. Lo que le interesa a este profesional son los movimientos y 

las características físicas de este animal acuático. La inspiración está relacionada con 

historias de su infancia, el proyecto que le mandaron hacer en la facultad acerca del 

pasado y además su apodo de pequeño, ya que sus compañeros cristianos lo llamaban el 

pez por ser judío. 

Un día, Gehry estando en su casa trataba de manejar un material llamado colorcore, le 

resultaba muy difícil, enfadado decide tirarlo al suelo, al romperse descubre 

instantáneamente las escamas de pescado. Así es como nace su primer proyecto de 

origen marino y decide crear la lámpara pez de colorcore, un laminado de plástico 

traslúcido. Más adelante, también haría lámparas serpiente. A partir de los 80, con este 

descubrimiento empieza a aplicar esta morfología en gran parte de sus obras. Por 

ejemplo, el anteproyecto del hotel Kalamazoo (1981), el campanario de la Loyola law 
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school,  el Pez Dorado de Barcelona, el Guggenheim de Bilbao y  los bocetos de la 

residencia Wosk y de la sala Hauserman, lo utiliza ya sea de forma implícita o directa “(…) 

siempre que dibujaba algo no acababa de diseñarlo, necesita un apunte del pez (…) 

Actuaba de agente provocador tanto para la construcción como diseño de algún objeto.” 

(Pollack, S., 2005.). Explotó la morfología del pez lo máximo que se pudiese, hasta casi 

perder la forma de éste, pero siempre rescatando sus movimientos y texturas. 

Fue en 1981 en The New York Architectural League que Gehry junto a su amigo y artista 

Richard crearon una obra que consistía en un puente que unía dos torres en la ciudad de 

Nueva York, siendo una la famosa torre Chrysler. Gehry explica “la confección con 

cristales de la maqueta de las escamas para el proyecto del puente me abrió los ojos al 

potencial auténtico que atesoraba el pez. Me encantaba la visión de aquellas capas de 

cristales”. (Haag Bletter et al., 1988. 41) 

Además del pez, Gehry también se inspiró en otros elementos como un barco. Es el caso 

del Walt Disney Concert Hall ubicado en Los Ángeles, California e inaugurado en el año 

2003. La fachada está trabajada como si fuesen velas desplegadas y uno entra justo por 

el centro. En el interior, el auditorio emana la sensación de estar en el casco de un barco 

y el cielorraso curvo de madera evoca las velas ondulantes. 

Por otra parte, también se ha inspirado de la composición de una pintura llamada 

Sainsbury del artista El Bosco (1450-1516), que está actualmente en el museo Británico. 

Gehry explica que son momentos específicos en los que le surge una idea, una 

inspiración, puede ocurrir después de ver varias veces el cuadro. Así surgió el diseño del 

proyecto israelí. Miró la composición del cuadro y la reprodujo en una planta creando 

volúmenes separados. 

Asimismo, para  la casa Simai-Peterson se influenció de la iglesia románica y diseñó la 

planta de forma centralizada, con  ábsides y una  nave lateral. 
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2.7 Contexto 

Paralelamente al concepto, Frank Gehry trabaja con el contexto. Por ejemplo, analiza el 

lugar donde se va a edificar la obra, qué edificios lo rodean, si son históricos o no, cómo 

es la topografía, etc. El contexto está estrechamente ligado al diseño y por ende al 

concepto. Gehry no se libra fácilmente del peso de la cultura. Por ejemplo en su proyecto 

del Walt Disney Concert Hall, el edificio se ubica al lado de otro con un contenido 

sentimental para la ciudad importante llamado The Chandler, es por eso  que Frank 

decidió respetar la simbología que tiene y dividió el edificio en piezas con escalas 

diferentes para no opacar su vecino.  

En reiteradas ocasiones, Gehry utiliza simbolismos o vinculaciones con el entorno para 

darle forma y carga histórica a la arquitectura contemporánea. Es una manera de integrar 

la arquitectura con el entorno, una mimetización abstracta. 

 Gehry ha logrado imponerse como un Star Architect gracias a lo trascendental de sus 

obras. Su visión de la arquitectura escultórica ha sido bien recibida por muchos. Así es 

como el Guggenheim de Bilbao recibe 700 000 visitantes al año y se lo considera uno de 

los museos más imponentes del mundo. No obstante, se menciona que la estructura del 

edificio llega a competir con el arte que se expone. El uso de la morfología del pez y su 

explotación le ha jugado un gran papel protagonista a sus obras y le ha ayudado a 

obtener incluso mejores resultados en las formas. De hecho, a través de ello ha logrado 

espacios expresivos sin necesidad de decoración. En realidad, ese es uno de sus 

objetivos. Un detalle de suma importancia es la materialidad. A algunos materiales de bajo 

costo les ha dado otro uso ya que estudia sus propiedades y de acuerdo a ellas toma la 

decisión de emplearlo. Así es como en el Guggenheim utiliza el titanio en vez del acero 

por la durabilidad de éste y su capacidad reflectora de la luz. En ningún caso ha dejado de 

lado el contexto, siempre ha tenido respeto a la arquitectura y los elementos que lo 

rodean.  
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Para el proyecto, toman los elementos más importantes y recurrentes en la arquitectura 

de Frank Gehry. Todo lo analizado y mencionado anteriormente contribuirá al interior 

deconstructivista que se quiere diseñar. La intención es facilitar la tarea al momento de 

diseñar y el camino para llevar a cabo el proyecto. Se va  a crear el interior como él 

diseña sus edificios. Los visitantes deberán sentir que se encuentran en un espacio 

escultural, donde su alrededor es arte. Así mismo, es fundamental tomar en cuenta el uso 

de la fragmentación de las formas en planta buscando la unidad a través de la 

materialidad y sin dejar de lado la funcionalidad. El uso de la forma es fundamental, la 

torsión de los cuerpos, los ángulos, incluso las texturas pueden ser utilizadas en diversos 

volúmenes.   

Es fundamental no olvidar que el interior del edificio se exhibirá él mismo como arte, 

desde el hall de recepción hasta el último espacio. La funcionalidad del museo no debe 

perderse. Por ejemplo, la morfología no puede competir con la exposición, en caso que  

haya una. Las paredes que exhiben deben ser lisas y limpias, para así prestar más 

atención a la obra. También se puede proponer una morfología de la estructura que pase 

a ser parte del elemento expositor. 

Capítulo 3: Museo 

El ICOM, Consejo Internacional de Museos, define: “un museo es una institución 

permanente, sin fines de lucro, al servicio de la sociedad y abierta al público, y que 

adquiere, conserva, estudia, expone y difunde el patrimonio material e inmaterial de la 

humanidad con fines de estudio, educación y recreo”.  (ICOM, 2007) 

Durante las últimas décadas el crecimiento de  la construcción, expansión y rediseño de 

los museos ha sido exponencial, y es que estos son un instrumento de difusión pública de 

la cultura y como define el autor Juan Carlos Rico “un objeto de consumo de masas” 

(1994, p. 13) Este desarrollo también se ha dado debido a la renovación constante de 

exposiciones y a la mayor producción de éstas. En reiteradas oportunidades, gente de 
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alto poder adquisitivo ha donado sus extensas colecciones y por ende, han exigido que se 

construya un museo o se diseñen salas para sus obras. Por otra parte, la autora del libro 

Musées, tome 2, Laurence Allégret (1992) considera que existen diversos factores que 

han contribuido a su crecimiento, tales como el hecho de contar con más tiempo para el 

esparcimiento, el turismo cultural y la mayor escolaridad.   

Algunos Estados, sobre todo los europeos, se han involucrado en determinar un 

presupuesto anual destinado a la construcción, desarrollo y revitalización de estos 

espacios de difusión cultural con el fin de enriquecer a la nación en el ámbito educativo y 

cultural. Así es como Allégret (1992) da a conocer que Francia, en la década de 1980 y 

1990  destinó 1200 millones de francos a este rubro.  

El hecho de que los museos sean un objeto de consumo de masas ha cambiado 

radicalmente el programa de éstos. Existe una constante necesidad de atraer más 

público. Este no solamente ha aumentado, sino que interactúa de otra forma con el 

edificio, el que le ha reservado más espacios para su atención puntual, como lugares de 

reunión, salas de conferencias, espacios de interacción y hasta rincones gastronómicos. 

Por ejemplo, se han creado shops de amplio metraje con recuerdos del museo, catálogos 

sobre el contenido de la obra expuesta,  procurando con ello atraer más público al museo. 

Son herramientas de consumo. 

Aquí, una pequeña reseña según Montaner acerca de esta evolución del programa de 

necesidades de los museos desde fines del siglo XIX: 

     Si en el siglo XIX los museos requerían espacios para la exposición permanente de las 
obras de arte, los museos de finales del siglo XX cumplen con una gran variedad de 
funciones. Además de exponer las obras de arte, necesitan gran cantidad de espacios 
para la reserva, conservación y restauración de las obras. La mayor afluencia de 
público a los edificios culturales-en la  medida que se entienden como foco de 
actividades y de consumo- comporta la necesidad de espacios para vestíbulos, 
tiendas, restaurantes, auditorios y salas para exposiciones temporales. Y el sofisticado 
funcionamiento de estas instituciones exige que una parte importante se dedique a 
administración. (1990, p.7) 



���
�

En este extracto, Montaner menciona que los museos actuales y desde el siglo XIX 

cumplen diversas funciones y deben responder a numerosas necesidades. Más allá de 

ser exhibidores de arte, estos espacios deben ofrecer áreas de depósito para las obras y 

también para su estudio y restauración. De la misma forma, los espacios públicos de 

encuentro deben ser amplios y agradables, y contemplar oficinas para el personal 

administrativo. Laurence Allégret (1987) en su libro Musées, Tome 1, llama a estos 

nuevos museos: máquinas, ya que funcionan igual que otras instituciones como por 

ejemplo los hospitales. Requieren de muchos espacios, pues deben responder a múltiples 

necesidades.  

Determinados museos que han sufrido extensiones ofrecen espacios para eventos 

sociales, como los servicios que presta el MoMA en Nueva York (intervenido por Kevin 

Roche) o el High Museum, de Atlanta, por Richard Meier, donde hasta se pueden realizar  

casamientos. Estas instituciones evolucionan constantemente, ya no son meros espacios 

de exhibiciones sino también  lugares de encuentro y de consumo. 

Se puede tomar como ejemplo la terraza del Museo Metropolitano de Nueva York en la 

que, durante el verano, las personas pueden disfrutar de un aperitivo  contemplando una 

bella vista en un ambiente tranquilo y descontracturado. En Buenos Aires, estos espacios 

también se dan en las confiterías de varios museos. 

Como se mencionó anteriormente, más allá de los fines sociales a los que puede 

responder un museo, algunos de ellos  contemplan nuevas necesidades, por ejemplo: 

salas para el trabajo, el aprendizaje y el estudio. Un claro ejemplo en el país, es el museo 

paleontológico Egidio Feruglio en la ciudad de Trelew en el sur de Argentina,  el cual 

contempla un amplio espacio para el estudio y la investigación. Al mismo tiempo, el 

programa de necesidades de los últimos años exige nuevos espacios, por ejemplo, para 

exposiciones temporales, depósito de obras, salas audiovisuales. Según Allégret (1992) 
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hace algunos años los depósitos ocupaban un décimo de la superficie de un museo, hoy 

en día ocupa más que las propias salas de exhibición. 

3.1 Historia 

En la antigüedad, no se contaba con edificios para exhibir puntualmente obras de arte. 

Durante la Edad Media, las instituciones religiosas eran los contenedores de arte 

religioso. Luego, las colecciones familiares se instalaron en galerías de palacios y sólo 

eran accesibles para los propietarios y sus amigos. Dada la amplitud de los espacios de 

estos edificios, fueron èstos los que se convirtieron más tarde en museos. Son los 

modelos que se pueden calificar como tradicionales. Los primeros museos llevan la  

arquitectura de los templos y los palacios. 

Como explica Juan Carlos Rico: 

     “ el museo del siglo XV se relacionaba con la idea de una colección, de una especie de 
panteón privado. Se usa por primera vez en 1543. Colección de Pado Giovio. En 
Como, en la fachada del edificio figuraba Musaeum (pequeñas habitaciones alrededor 
de un claustro, tras un gran hall)” (1994, p. 40) 

 
En un principio, hasta el siglo XVIII, los museos eran espacios creados con una 

exposición privada para un determinado público aristocrático y elitista. Los museos como 

espacios públicos, pero sin llevar ese nombre, existen desde el Renacimiento con la 

construcción en 1741 en el Capitolio, en Roma, de una galería de estatuas antiguas. 

Recién en 1759 se abre por primera vez al público un museo del Estado. Ocurre en 

Londres con el British Museum. Allégret (1987) explica que en Francia, la revolución de 

1789 fue uno de los factores que influyó para que los museos fuesen espacios abiertos 

para todo público. Con la revolución industrial se avanzó en un mayor conocimiento 

científico y técnico. A partir de la mitad del siglo XIX las exhibiciones de arte moderno 

rompen con la arquitectura de los museos tradicionales. Paralelamente, se reciclan 

hoteles, castillos, palacios, usinas con el fin de convertirlos en museos. El movimiento 

moderno permite a Mies Van der Rohe, Le Corbusier y Frank Lloyd Wright concebir 



���
�

museos diferentes. Así es como el Mundaneum que data de 1929 del arquitecto Francés 

Le Corbusier concibe el recorrido por una rampa desde el piso superior al inferior. No 

obstante,  según Montaner (1986) para aquellos años, este era un diseño demasiado 

rígido ya que no era posible darse una idea de la distribución del lugar o la totalidad de la 

obra expuesta. El Guggenheim de Frank Lloyd Wright de los años 1950 es el auge del 

diseño espiralado, pero mejorado ya que si permite una visual del lugar y de la obra 

expuesta. De hecho, varios arquitectos modernos tomarán esta idea de la rampa 

espiralada para sus obras. Es uno de los primeros museos que transgredió las reglas de 

lo tradicional, fue  inaugurado en 1959. Allí, por primera vez, la arquitectura museística dio 

un vuelco: la estructura se había vuelto más importante que la obra de arte en sí. Las 

personas no lo visitaban sólo por su contenido artístico sino que también por su 

estructura-arte.  

A pesar del impacto de este edificio, el arquitecto siempre tomó en cuenta las obras y por 

eso pintó las paredes de blanco para que en ellas se destacasen. Wright proponía 

recorrer el museo subiendo por ascensor hasta el último piso y bajar por una rampa 

espiralada hasta la planta baja. Estaba cansado de los museos tradicionales que 

proponían una sucesión de salas en las que, para salir, las personas debían deshacer el 

recorrido. 

Más adelante, en los 70, con la estética High tech (alta tecnología), nace el centro 

Pompidou en la ciudad de París. Allí ocurre algo similar. Diseñado por los arquitectos 

Renzo Piano y Richard Rogers, se trata más bien de una obra de ingeniería que de 

arquitectura. En sus seis pisos de altura se pueden observar todas las instalaciones 

sanitarias, eléctricas y de gas. Estas se encuentran en tubos de diferentes colores muy 

llamativos, contrastando con la estructura de vidrio, excepto por las estructuras portantes. 

Es un edificio impactante dada la nueva estética que propone y por ende, uno de los 

lugares más visitados en la ciudad. Posteriormente se posiciona el deconstructivismo. 
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Aquí los museos Alemanes son los primeros en resaltar, concebidos como arquitectura- 

arte. El objetivo era atraer un gran número de público. Por ejemplo, Hans Hollein realiza el 

museo Abteiberg innovando en la sucesión de las salas, creando accesos en ángulo y 

desniveles. La nueva Galería Nacional de Stuttgart también difiere de los museos 

tradicionales. Estos dos ejemplos tienen un gran impacto en las ciudades. 

3.2 Tipos de museos 

De acuerdo a Laurence Allegret (1992) desde el punto de vista arquitectónico, existen dos 

tipos de museos, los museos abiertos y cerrados. Los primeros invitan a los peatones a 

ingresar a ellos gracias a las fachadas con una importante presencia de piel de vidrio que 

permite descubrir su interior. En cambio los otros, se caracterizan por una arquitectura 

opaca. La autora añade que dentro de los museos existentes, los de carácter abierto son 

los más bien recibidos por el público, ya que la iluminación natural le da otro aspecto al 

interior del edificio, además los espacios de encuentro son más agradables si se integra el 

interior con el exterior. 

3.3 Tipos de exposición 

Existen dos tipos de exposición, la permanente y la temporal. Un museo puede albergar 

exposiciones permanentes o ambos tipos de muestras, pero no puede ser sólo para 

exposiciones temporales sino se trataría de galerías o centros de arte contemporáneo. 

Montaner explica:  
 
     “Las galerías y centros de arte contemporáneos (…) no son museos pero están a un 

paso de serlo. En ellos se pueden ensayar soluciones y plantear relaciones espaciales 
con mucha mayor libertad que en un museo (…) El objeto que se expone en un museo 
de arte contemporáneo y en una galería es el mismo: la obra artística actual. Pero la 
manera de hacerlo es distinta. En los museos los objetos tienden a instalarse de 
manera definitiva. (…)En las galerías y centros de arte no hay, en principio colecciones 
permanentes. Son centros de promoción o formación artística. Cada exposición es 
temporal. (…) son espacios altamente flexibles, tecnificados y capaces de  admitir 
instalaciones de obras de muy diversos tipos. (1990, p.26) 

 
 Las exposiciones temporales que forman parte de un museo tienen el objetivo de 

revitalizar el mismo, de generar una mayor rotación del público que, caso contrario no 



���
�

vería mayor interés en revisitar una misma muestra. Asimismo, rejuvenece a la institución, 

en la medida en que muestra renovación, inquietud por mantenerse actualizado. 

3.4 Dos direcciones 

Los museos creados a partir de los 80 hasta hoy en día han tomado dos direcciones 

diametralmente opuestas. Tal como lo explica Montaner (1990), por un lado están los 

multifuncionales que son aquellos complejos culturales que se han multiplicado en 

número en las últimas décadas con multitudinarias salas. Por otro lado están los museos 

especializados de menor dimensión con exposiciones permanentes de una determinada 

temática. 

3.5 Contenedor-Contenido 

Una constante problemática de los museos es la relación de la obra de arte y el espacio 

contenedor. Hasta el día de hoy, muchos arquitectos, diseñadores y curadores dicen estar 

disconformes con los intentos de resolución de esta problemática. Juan Carlos Rico 

explica: 

Alternativas y soluciones que van desde el más absoluto radicalismo a la más tímida 
moderación, no lo han solucionado. Los objetos continúan de alguna manera perdidos, 
tanto en los espacios más asépticos y libres, como en las tradicionales logias y 
rotondas diseñadas específicamente para cada uno de ellos (1994, p.13) 

Con respecto a la concepción del contenedor, todos opinan distinto. Por un lado, Juan 

Carlos Rico(1992) menciona que se deben hacer museos que sean obras de arte para el 

placer de los visitantes. Paralelamente, James Steel (1994) apunta a una visión ampliada 

del museo, expresada como una experiencia sensorial espacial interna a compartir. 

Por otro lado ante todo, los museos deben ser un punto de encuentro privilegiado entre la 

obra y el público. 

3.6 Temáticas 

Los museos pueden ser de diversas temáticas, la más común es el arte pictórico y las 

artes plásticas en general.  
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De acuerdo a Montaner (1990) los museos se dividen en las siguientes temáticas: de arte 

contemporáneo, cívicos y monográficos, nacionales de arte, de ciencia. Dentro de esta 

misma clasificación agregó a los grandes complejos culturales y las galerías y centros de 

arte contemporáneo. Estos dos últimos no son museos en el sentido de la palabra, ya que 

son espacios que promocionan arte visual de manera temporal.  

Por otro lado la clasificación según el ICOM, consejo internacional de museos, consiste 

en: Museos de arte, de arte contemporáneo, arqueológicos, epigráficos, numismáticos, de 

etnología, de etnografía, dermoantropólogicos. Los primeros se dedican a  exhibir y 

comunicar  testimonios  materiales y  espirituales del ser humano por medio de la forma , 

el espacio , el color y todo tipo de manifestación creativa. Por lo tanto, la obra es un ente 

absoluto, único e irrepetible. Los museos de arte contemporáneo contienen obras de arte 

realizadas en el SXX. Los museos Arqueológicos albergan colecciones de esculturas, 

mosaicos, pinturas , mármoles, camafeos , orfebrería , etc. Adquiridos en excavaciones. 

Los museos Epigráficos presentan diferentes materiales  como el plomo, la terracota, la 

madera , el mármol, metales preciosos, etc. Pertenecientes a la edad antigua. Los 

museos de la numismática exhiben monedas  antiguas que han dejado de circular como 

medio de intercambio. Aquellos de etnología exhiben  estudios de las distintas razas 

humanas y sus manifestaciones. Un museo de etnografía realiza estudios comparativos 

de las distintas razas del mundo. Los museos dermoantropológicos exponen colecciones 

de trabajos manuales, rurales, industriales, ecuestres, etc. 

La última categoría consiste en los museos científicos y de la técnica industrial. Ilustran 

todo lo relacionado con las ciencias como la física, la matemática, la biología y la 

astronomía. El ICOM (2007) indica que son exposiciones que muestran los progresos e 

evolución de esta rama en la historia a través de elementos que incluyen animación  u 

movimiento. Estos museos deben ser capaces de albergar pequeños y grandes objetos 

hasta del tamaño de un dinosaurio por lo que debe contemplar superficies grandes. 
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Según Montaner (1990) se trata de un recorrido que difiere de lo convencional “el interior 

se basa en la relación visual directa entre el visitante y la obra, en estos museos, aquello 

que predomina no es esta relación directa y perceptiva entre sujeto y objeto, sino el 

esfuerzo intelectual y lúdico del observador para ir recorriendo las diversas partes del 

museo ordenadas como discurso.” (1990, p. 18) Como ejemplo se pueden mencionar La 

Villete en Francia y el Air and Space museum de Frank Gehry. 

Dada la amplitud de las temáticas y la constante renovación de exhibiciones para salas 

temporales, los museos deben contemplar tener salas flexibles y funcionales, con la 

capacidad de integrar nuevas exhibiciones de múltiples dimensiones y formatos. 

3.7 La circulación 

Según Allégret existen tres tipos de circulación: la lineal, la circular y la laberíntica. La 

primera responde a un esquema de circulación obligatorio donde las obras están 

presentadas en salas de exposición distribuidas de un lado y de otro de una arteria 

principal. El segundo tipo de circulación consiste en un espacio central que articula con 

los espacios expositivos en su periferia. El público tiene la libertad de elegir el itinerario de 

su visita. El último tipo de circulación consiste en una serie de espacios diferenciados bien 

encadenados el uno con el otro.  

Al momento de diseñar, la mejor opción es la circulación circular y la laberíntica ya que las 

visitas tienen la posibilidad de recorrer el interior a su ritmo. Como se mencionó 

anteriormente, el público es cada vez mayor y más variado por lo que algunos desearán 

recorrer lentamente analizando cada obra y otros que estén apurados querrán recorrerlo 

rápidamente. El ritmo difiere también si se trata de una visita pedagógica. Las variantes 

dependen de los niveles de curiosidad y de disponibilidad. Para un óptimo recorrido, la 

circulación y la señalización son claves.  

Los accesos, pasillos y comunicaciones verticales  y horizontales son espacios 

fundamentales que deben ser amplios y deben estar bien iluminados. 
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3.8 Iluminación 

Montaner y Oliveras (1986) explican que hay determinadas reglas a cumplir para una 

óptima exposición el control del ambiente y la disposición de los soportes. En la primera 

categoría se encuentra el aire, la humedad, la temperatura y la luz. Estos deben ser 

regulados de forma que no contribuyan al deterioro de las obras. La luz juega un papel 

fundamental en un museo. En determinados casos, como por ejemplo una exposición de 

arte pictórico, la iluminación artificial debe estar acompañada de la natural ya que se debe 

visualizar todo el espectro de colores. Pues como explica Juan Carlos Rico “la luz natural 

produce unos matices y variaciones, dentro del espectro del color que la luz artificial, 

todavía no ha sido capaz de igualar.”(1994, p.75) 

La mejor iluminación artificial es la que se acerca a la luz del día, para ello se recomienda 

utilizar lámparas con un índice de reproducción cromática lo más cercano al 100% por 

ejemplo las halógenas de 3000°K.  

3.9 Exhibición 

Con respecto a la obra expuesta cabe mencionar que cuando se trata de obras de arte 

dispuestas una al lado de la otra sobre un plano vertical, todas estas deben estar 

alineadas por su eje central a más o menos 1.50m que corresponde a la altura de los ojos 

de una persona promedio. Se recomienda que la distancia entre pieza y pieza sea de 

1.30m y el observador se debe ubicar a 70 cm mínimo de la obra, dependiendo de las 

dimensiones de esta y además para no generar sombras en la misma. Usualmente se 

dibuja una línea en el solado para marcar ese límite. Por otro lado los epígrafes también 

alineados deben estar ubicados en el costado inferior derecho de la obra e inclinados para 

que las personas discapacitadas puedan leerlo, además de que la tipografía debe tener 

más de 1 cm de altura para que sea visible. Es importante verificar que el marco del 

cuadro no haga sombra sobre este epígrafe. Si por ejemplo una obra se encuentra al lado 
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de un recorrido, esta debe coincidir con la circulación, acompañarla, de manera que se 

pueda apreciar y no que le de la espalda a quien pasa por allí. 

Capitulo 4: Museos deconstructivistas vs museos de Buenos Aires 

El deconstructivismo surge como consecuencia del hartazgo de las reglas del 

modernismo. Montaner explica que todos estos museos han empezado a diferenciarse de 

los anteriores, no sólo por la composición de su forma sino que también por su contexto. 

Los arquitectos deconstructivistas respetan el entorno que va a rodear el edificio “paisaje, 

ciudad y arquitectura existentes son tomados como datos positivos  vinculantes, como 

referencias decisivas.” (Montaner et al., 1986, p.23) Es en esta corriente que se confirma 

la presencia del edificio como el elemento de mayor valor, por arriba de la exposición en 

sí.  

En su propia forma el museo actual opta, en general, por recrear más los aspectos 
figurativos que los abstractos….se hace sobre el soporte de una clara y contundente 
referencia tipológica: el palacio, la casa primigenia o la nave de estructura romana. Y si 
entendemos esta referencia tipológica como otra manifestación de voluntad formal, 
tendremos que en la mayoría de estos museos contemporáneos predomina la 
arquitectura, ya sea como recreación figurativa o como recreación tipológica. En 
muchos casos el interior ya no es neutro, sino que tiende a adoptar un carácter propio, 
que surge de la relación con la obra y de la voluntad de realzarla. (Montaner et al., 
1986, p.23) 

Entre los museos deconstructivistas más destacados se encuentran el museo judío de 

Berlín de Daniel Libeskind, el Imperial War Museum North también del mismo, el museo 

Guggenheim de Bilbao de Frank Gehry, el museo UFA-Palast en Dresde, de Coop 

Himmelb, el museo de Arte Contemporáneo de Bahrein de Zaha Hadid, entre otros. Los 

museos alemanes son unos de los primeros en implementar la arquitectura 

deconstructivista: 

Los museos alemanes empiezan a incluir aspectos figurativos, comunicativos y 
funcionales pensados para acercarse al máximo al público. El fenómeno de turismo de 
masas acerca a estos museos a multitudes ávidas de contemplar, desde un espíritu 
desacralizado y hedonista, tanto las obras de arte como unos contenedores atractivos 
y sugerentes por ellos mismos. (Montaner et al., 1986, p.24)  
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El carácter monumental de estos museos se da por dos razones: “Por una parte, 

utilizando claras referencias tipológicas. Por otra, este carácter público y monumental del 

museo se quiere expresar recuperando la idea  de espacios monumentales de los 

ejemplos de la historia.” (Montaner et al., 1986, p.25)� Todo museo debe responder a 

exigencias pragmáticas y funcionales, su estructura se conforma por espacios amplios y 

flexibles. Además, el deconstructivismo es una arquitectura de impacto, que dada su 

compleja morfología conforma estructuras macro y por ende  es de carácter monumental, 

como se mencionó anteriormente.  

Por ende, se puede decir que los museos contemporáneos son una síntesis entre arte y 

arquitectura y son de grandes dimensiones. 

A continuación, se va a analizar la arquitectura museística de dos arquitectos de 

nacionalidades distintas y ubicados en continentes diferentes. El primero es el museo de 

arte de Denver realizado por Daniel Libeskind en Estados Unidos, de quien también  

analizaremos el museo judío de Berlín, y el tercer museo es el Ordos de Ma Yansong 

(1975) en Mongolia, China. Se eligieron estos dos arquitectos ya que cada uno trabaja el 

deconstructivismo con conceptos y formas distintas además de pertenecer a dos 

generaciones diferentes. El primero  utiliza más los ángulos, las líneas superpuestas y la 

fragmentación de los volúmenes; el segundo, utiliza las formas curvas y fluidas 

características de la también arquitecta Zaha Hadid.  

No se trata de un análisis acerca de su arquitectura monumental, sino que va más allá, 

pues lo que se quiere es conocer que ocurre en el interior del museo, cómo es el 

comportamiento de esas formas, qué historia cuentan. Por otra parte, cabe agregar que 

Daniel Libeskind es un hombre de alrededor de 60 años, en cambio, Ma Yansong tiene 

tan sólo 37 años y es considerado, según el ganador del Pritkzer, Wang Shu (1963) , 

como “el más internacional de los arquitectos chinos” (Baduel, 2012, p.11). Es interesante 
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ver la perspectiva de cada uno con respecto a los museos estando en el mismo siglo pero 

perteneciendo a dos generaciones distintas. 

A raíz del análisis de estos dos museos de gran expresión morfológica, la intención es 

rescatar el uso de las formas que se han utilizado en los mismos y que los han convertido 

en espacios atractivos además de funcionales y poder así explicar por qué es necesario 

que se apliquen esos recursos en los museos de la ciudad de Buenos Aires. 

4.1. Museo de arte en Denver de Daniel Libeskind. 

El estudio arquitectónico de Daniel Libeskind, fue elegido por concurso entre otros 40 

participantes para la ampliación del museo de arte en Denver, Estados Unidos. La 

ampliación del museo es la primera obra de Libeskind en ese país. Se terminó de 

construir en el año 2006 y cuenta con una superficie de 13 000 m2. El diseño morfológico 

sobresale de entre los edificios del entorno y es muy provocativo. A diferencia de otros 

arquitectos, se trata de un diseño más lineal donde las curvas están ausentes y todo 

parece estar en movimiento por la presencia del desequilibrio compositivo. Sin embargo, 

la obra se mantiene firmemente. La direccionalidad de la línea es un elemento repetitivo 

en su arquitectura, y esta obra no es la excepción. La estructura parece consistir en varios 

módulos fragmentados que fueron unidos en el cuerpo principal. Una vez en el interior, la 

sensación es completamente opuesta. La expresividad de los materiales exteriores está 

dada por el uso del titanio como revestimiento, además del cristal y la piedra, materiales 

de uso frecuente en este arquitecto. 

En su interior, las formas tienen gran protagonismo. Se trata de formas angulares 

inclinadas donde se superponen varios planos y líneas creando composiciones complejas 

y perspectivas forzadas. Las esquinas se convierten en espacios inutilizables dada la 

inclinación de los planos. La composición de las ventanas consiste en una superposición 

de líneas que crean diversos efectos en el interior por la incidencia de la luz. El uso de la 
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sustracción de un elemento para crear ventanas, arcadas, y efectos de luminosidad 

también es un recurso de Libeskind. Observar figura n°7. 

 
Figura nº7. Museo de Arte en Denver. Fuente: Disponible en: http://buildipedia.com/in-

studio/architects-firms/libeskinds-extension-to-the-denver-art-museum. Recuperado el: 5/11/12 
 

Las salas están conformadas como volúmenes de límites irregulares donde  los planos se 

encuentran inclinados. Las obras se disponen tanto perimetralmente como en volúmenes 

prismáticos añadidos a partir de una relación formal. Todo está minuciosamente pensado, 

desde el diseño de la forma de las salas hasta la luminaria utilizada. Libeskind declaró 

estar muy satisfecho con su propuesta. Explicó la inspiración de su diseño: “Está 

estrechamente enraizado con la historia de la topografía, la luz y el espíritu de la ciudad 

de Denver (…) Denver es una ciudad nueva. Ve el mundo de una manera hermosa, y eso 

es lo que refleja el edificio: espejos de ese espíritu. Se trata de la emoción y la belleza de 

este lugar”. (Libeskind’s Extension to the Denver Art Museum, 2010) 

En reiteradas ocasiones se ha criticado el museo debido a que, por la forma del edificio, la 

galería tiene las paredes inclinadas, lo que dificulta el montaje y exhibición de las pinturas. 

De allí que el museo ha tomado nuevos desafíos exhibiendo otro tipo de muestra, por 

ejemplo, escultura contemporánea. Además, se le ha ofrecido a diversos artistas que 

gusten de este tipo de arquitectura a exponer su obra en estos volúmenes poco 

ortodoxos. 
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4.2. Museo Judío de Berlín de Daniel Libeskind 

 
Figura nº8. Museo Judío de Berlín. Fuente: Disponible en: 

http://moleskinearquitectonico.blogspot.com.ar/2010/09/libeskind-museo-judio-en-berlin.html. 
Recuperado el 5/11/12 

 
La ampliación del museo del Holocausto construido entre los años 1993 y 1999 ubicado 

en la ciudad de Berlín e inaugurado en 1999 es la primera obra del arquitecto 

nacionalizado americano y sin duda una de las más importantes. El haber ganado el 

concurso para construir el proyecto y el posterior éxito de este, fue lo que determinó un 

antes y un después a su vida profesional. En un principio, el museo consistía solamente 

en un edificio antiguo del siglo XVIII llamado Kollegienhaus, luego se sumaría el proyecto 

del arquitecto deconstructivista en el terreno continuo. A pesar de ser dos edificios 

independientes y de características estéticas completamente distintas, ambos conforman 

el mismo museo y se conectan a través de un pasillo subterráneo, por lo que se mantuvo 

la entrada principal tradicional. Esta transición de un espacio a otro desde un espacio 

amplio a otro más comprimido en una sucesión de galerías son elementos a los que 

recurre el arquitecto en reiteradas ocasiones. Como se mencionó anteriormente, 

Libeskind es músico y amante de la literatura, por lo que se inspiró del libro  de Walter 

Benjamin (1892-1940) Calle de un solo sentido y la ópera del compositor Arnold 

Schönberg (1874-1951), Moisés y Aarón, la cual se encuentra incompleta. Para Libeskind 

este museo es esa parte que le faltaba a la obra. 
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Lo interesante de esta propuesta arquitectónica es que está estrechamente ligada a la 

muestra en sí, la acompaña en los sentidos. Las personas sienten la necesidad de tocar 

sus texturas, ver el uso de la iluminación, de percibir los sonidos, incluso de sentir los 

cambios de temperatura. La percepción es el gran logro de este museo.  Ir allí es sentir la 

angustia y la soledad que  sintieron las víctimas del Holocausto. 

En un principio el museo no contenía ningún tipo de muestra, se trataba simplemente de 

una estructura capaz de comunicar y transmitir sensaciones que hasta el día de hoy 

ningún otro museo había sido construido para ello. Simplemente, las personas acudían 

para percibir las sensaciones que transmitía esta arquitectura, lo agobiante del 

holocausto.  A partir del año 2001, se agregó la muestra con más de 4000 piezas para 

mostrar un contenido teórico educativo. 

Con respecto a la morfología de la arquitectura, el edificio tiene una superficie muchísimo 

mayor a la estructura contigua existente, sin embargo, al observar las fachadas ambas 

tienen la misma altura y de hecho la de la extensión es más pequeña. En planta consiste  

en una especie de zigzag marcado por una fuerte linealidad “plegada y quebrada” 

(Montaner, 2002 p.212,)  alude a un laberinto o un callejón sin salida, tal como se sentían 

los judíos en los campos de concentración. Las diversas alturas de los espacios, con 

inclinaciones y estructuras que los atraviesan agresivamente, pues están fuera de lo 

convencional, transmiten una sensación de inestabilidad y angustia. Espacios con 

desequilibrio y tensión predominan en el museo, como se ve en la figura nº 9, página 68. 

El museo está cargado de simbolismos para mostrar de la manera más interactiva posible 

la experiencia vivida durante la segunda guerra mundial. Por ejemplo, un sector tiene en 

el piso miles de caras de hierro y las personas deben caminar por allí para seguir el 

recorrido. La sensación de caminar sobre rostros en un piso inestable y provocando 

ruidos aterra a cualquiera. Además, reiteradas zonas de escaso metraje tienen poca 

incidencia de la luz natural  provocando sensaciones de claustrofobia y soledad. Además, 
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el Jardín del exilio, compuesto por 49 volúmenes de hormigón de planta cuadrada de 

diversas alturas y perpendiculares al solado el cual se encuentra en un plano inclinado 

determina una composición laberíntica que debido también a la inclinación de los 

volúmenes confunde al visitante. Por último, la Torre del Holocausto, que consiste en un 

volumen de hormigón independiente de más de 20 metros de altura totalmente cerrado 

con solo una pequeña fisura que permite la entrada de un rayo de luz. Allí  predomina la 

ausencia de los objetos y el eco retumba generando miedo y soledad. También, existen 

alrededor de seis volúmenes dentro del museo que atraviesan la estructura, dentro de 

ellos no existe nada, representan el vacío que dejó la guerra. 

Un detalle interesante a resaltar con las escaleras. Esta circulación es de suma 

importancia en el museo. Tiene alrededor de 3m de ancho y el cielorraso se encuentra 

muy alto dando una sensación de amplitud importante. Se conecta con los diversos 

niveles y las vigas diagonales que la atraviesan generan tensión. Lo extraño es que estas 

escaleras desembocan en un muro, es decir que si las personas deciden seguir subiendo 

se van a encontrar con una pared blanca y no con otro piso. Estos son recursos emotivos 

adoptados por el arquitecto con la intención de acentuar una emoción. 

Otro aspecto importante a destacar es el uso de la superposición de líneas en distintas 

direcciones tanto en interior como en el exterior. En la fachada, la sustracción de 

volúmenes conformados por estas líneas en el cuerpo contenedor originan ventanas. Este 

detalle  alude a las cicatrices que ha dejado esta época. La materialidad de la fachada, es 

hormigón revestido de chapas de zinc y titanio dispuestas diagonalmente. Fue elegido 

este material para que se vaya oxidando con el tiempo y transmitir un aspecto de gastado. 

Varios arquitectos deconstructivistas lo utilizan para sus fachadas debido al efecto que 

tienen también con los rebotes de la luz. Por ejemplo, el Guggenheim de Bilbao  de Frank 

Gehry mencionado en el capítulo dos. 
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Figura nº9. Museo Judío de Berlín. Fuente: Disponible en: 

http://www.plataformaarquitectura.cl/2012/01/19/plataforma-en-viaje-museo-judio-de-berlin-daniel-
libeskind/ Recuperado el 5/11/12 

 
El objetivo del arquitecto es transmitir el vacío y la ausencia que han dejado los judíos 

desaparecidos durante el Holocausto.  

Consiguientemente, el análisis de estos dos museos de Daniel Libeskind buscan mostrar 

dos cosas. Primero que a diferencia de otros arquitectos, maneja formas convencionales 

que con operaciones formales deconstructivistas crea perspectivas diferentes y 

estructuras que transgreden lo tradicional. La sustracción de volúmenes es un recurso 

que el arquitecto utiliza frecuentemente. Por otra parte, la libertad morfológica utilizada en 

el museo judío de Berlín muestra lo que es lograr un museo con carga emotiva, donde el 

contenedor se vuelve tan importante como la muestra, ambos se complementan. Es por 

ello que se puede considerar uno de los museos mejor logrado del arquitecto. 

4.3. Museo de Ordos de Ma Yansong, MAD Architects 

 Ma Yansong fundó su estudio MAD Architects en el año 2004 y con él realizó obras tanto 

en Occidente como en Oriente. Su oficina se encuentra en Beijing y cuenta con 50 

arquitectos, la mitad de ellos, extranjeros. Además, tiene otro estudio más pequeño en 

Tokio. A través de su obra, demuestra que el deconstructivismo todavía está latente y en 

evolución. Durante varios años trabajó junto a Zaha Hadid y Peter Eisenman. A pesar de 
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que no hable de sus referentes, en su arquitectura se nota claramente la influencia de la 

primera, lo que se manifiesta a través del uso de la continuidad de las formas y el 

predominio del blanco. Es un nuevo Star Architect. En el año 2006, fue galardonado con 

el premio de Architecture League of Young Architects, en 2008 fue seleccionado como 

uno de los veinte arquitectos jóvenes con más influencia por la revista ICON. Fast 

Company lo nombró una de las personas más creativas del mundo de la arquitectura el 

año 2009. En 2010 se convirtió en el primer arquitecto de China en recibir un RIBA 

fellowship. El primer proyecto que ganó fue de carácter internacional, causó gran impacto 

y fue lo que le valió la posición que tiene hoy en día.  

En sus proyectos, su principal interés es introducir la naturaleza y la relación con los 

humanos en el contexto urbano. En el denominado  Fake Hills, en China, intenta introducir 

lo orgánico de la naturaleza en lo urbano. Así es como este conjunto de edificios 

residenciales frente al mar pretende ser un paisaje. 

El museo Ordos fue terminado en el año 2011 en el distrito Kangbashi, una ciudad de 

reciente creación situada en plena estepa de Gobi, en el suroeste de la Región Autónoma 

de Mongolia Interior, China. Tiene alrededor de 49 000m2 y se distribuye en cinco pisos.  

La ciudad fue planeada por el gobierno con una rigidez urbana muy fuerte, la que no tuvo 

en cuenta en ningún momento que personas iban a tener que habitar allí. Frente a esta 

situación, MAD Architects decide crear un museo con una estética que rompa con la 

geometría de la ciudad. 

Como se trataba del lanzamiento de una nueva urbe, el museo se diseñó con una forma 

muy abstracta y futurista para contrastar con el paisaje agreste del desierto.  En una 

entrevista que se le realizó en España, él explica que “ellos quieren algo diferente, quieren 

su propio edificio. El problema es que nunca han tenido cultura moderna con anterioridad. 

Por lo que pienso: tal vez debamos traer algo del futuro. Algún objeto abstracto parecido a 
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una nave espacial que acaba de aterrizar. Para mí es como una concha, una concha 

ofrece protección, es muy simple”. (Entrevista al arquitecto chino Ma Yansong , 2012) 

Al mirar la obra por primera vez, su forma parece haber sido hecha al azar, pues no 

existen puntos de referencia, y parece amorfa.  Sin embargo,  Graciela Baduel, quien 

escribió un artículo sobre el arquitecto en la revista arquitectura de Clarín explica cómo se 

diseñó la estructura orgánica.  “MAD se valió de los principios de la cúpula geodésica del 

estadounidense Fuller (1895-1983) para crear una forma organizada e irregular que 

contrasta con el paisaje desértico de la ciudad, planificada como una grilla ortogonal, 

rígida.”(2012, p.11) Aquí puede constatarse lo que se mencionó en el capítulo número 1 

acerca de las leyes de generación de las formas de Gilles Deleuze y Benoit Mandelbrot. 

En este caso el arquitecto tomó como orden geométrico la estructura geodésica del 

ingeniero americano Richard Fuller. Con respecto a la materialidad, la estructura exterior 

está cubierta con placas de metal grisáceo que reflejan la luz y la transforman en su paso 

por su superficie. La fachada se compone de persianas metálicas. Estas persianas se 

encuentran separadas de la estructura, y facilitan el paso de la luz indirectamente y la 

climatización. El objetivo era lograr un diseño estructural de ligereza visual con metal.  

Entre los elementos que conforman el museo se encuentra,  además de las salas de 

exposición y el vestíbulo central,  un observatorio en su punto más alto. Las salas de 

exposición están abiertas hacía el vestíbulo central y definidas por la morfología curvilínea 

de color blanco que invade el espacio. 

En el interior del museo predominan las formas curvas y continuas que entrelazan entre 

ellas las circulaciones y los distintos pisos creando un espacio fluido y haciendo 

desaparecer los puntos de referencia para aquellos que se encuentran allí. El arquitecto 

tuvo la intención de crear un espacio urbano, en donde se pudiese ver el constante flujo 

peatonal. Un lucernario en uno de los extremos del museo y otras aberturas en los muros 

proveen la luz natural. Cuenta con dos entradas, una en el este y otra en el oeste que 
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crean un flujo continuo de aire del exterior al interior. Al igual que el resto de los museos 

de este movimiento, la decoración se encuentra ausente, pero la forma es la máxima 

expresión del espacio. Esta envolvente orgánica marca límites, genera emociones, 

insinúa y esconde.  Las formas invitan a un espacio de ambigüedad, de perspectiva 

multifocal y de descentralidad o falta de simetría. Las figuras siguientes muestran tanto el 

interior como el exterior del museo. Es interesante ver la estética del material del exterior 

que contrasta con la del interior. 

 
Figura nº10: Museo de Ordos. Fuente: Disponible en: 

http://www.medioambiente.org/2011/11/museo-ordos-arquitectura-bioclimatica.html��Recuperado el 
5/10/12. 

4.4. Museos en Buenos Aires 

A diferencia de la evolución museística en el resto de los países, Buenos Aires muestra 

atrasos en la materia, algo que resulta paradójico en una ciudad reconocida por su 

afinidad hacia todo tipo de expresión artística. Los museos reciben día  a día un flujo de 

personas notorio, por lo que se impone el desarrollo de políticas públicas que impulsen su 

modernización y actualización. Existen actividades en los museos organizadas por las 

autoridades con miras a incentivar la cultura institucional. Hay más de 80 museos en la 

ciudad, con exposiciones de toda índole.  

Sin embargo, todos ellos guardan una estructura tradicional.  Por ejemplo, el museo 

nacional de Bellas Artes ubicado en Avenida del Libertador es un museo sumamente 

visitado por turistas y porteños durante todo el año debido a su emplazamiento y su buena 
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propuesta cultural. Está diseñado en una ex casa de bombas que pertenecía a Obras 

Sanitarias de la Nación, por el arquitecto Alejandro Bustillo (1889-1982). Es un museo de 

gran valor cultural, y su proporcionalmente vasta superficie podría dar la oportunidad de 

diseñar un interior diferente. Por otro lado, el museo del Holocausto ubicado en la calle 

Montevideo en Recoleta difiere totalmente del Museo Judío de Berlín a pesar de tener 

muestras paralelas. La propuesta en este caso es puramente de aprendizaje, no existe 

intención de provocar sensaciones o transmitir emociones a través del espacio. Las 

personas acuden simplemente a ver la muestra, fenómeno opuesto a lo que está 

ocurriendo en los países extranjeros desde hace más de 20 años. Es verdad que las 

superficies de los museos en Buenos Aires no pueden compararse con sus pares de las 

grandes capitales, tanto en Europa como en América del norte y algunos países de Asia. 

Si bien el turismo se ha desarrollado fuertemente en los últimos años en Argentina, sin 

desmedro de la apreciación del visitante extranjero, no es de dudar que, para la 

personalidad del porteño resultaría un gran atractivo encontrarse en un lugar donde el arte 

está dentro del arte. Como se mencionará en los puntos siguientes, el MALBA es un 

intento de ello ya que la arquitectura corresponde al movimiento mencionado, aunque sus 

creadores lo  manejaron de forma sutil. Fundación Proa es un museo de dimensiones 

mucho más reducidas y sin embargo logra un muy buen manejo de lo sorpresivo gracias a 

su planta trapezoidal. Pero, ¿dónde está el despliegue morfológico del Guggenheim de 

Frank Gehry en Buenos Aires? ¿Dónde está la carga emotiva del Museo Judío de Daniel 

Libeskind? ¿Y las curvas sinuosas que propone Zaha Hadid? Es verdad que estos 

museos impactaron por lo monumental de su arquitectura y el objetivo de este Proyecto 

de Graduación es impactar inversamente, a través de la estructura interna y las 

emociones. Pero los museos de Buenos Aires generalmente no impactan ni de un lado ni 

del otro en término de emociones.  
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La autora del presente proyecto de grado visitó tres de los museos más importantes de la 

ciudad e hizo un análisis minucioso acerca del emplazamiento, las formas y la 

materialidad, entre otros.  

Los tres museos difieren en su arquitectura e imagen exterior, pero tienen elementos en 

común. El siguiente análisis tiene además como objetivo marcar las diferencias que 

existen con los dos museos deconstructivistas analizados anteriormente. Es importante, 

que el lector vaya recorriendo estos museos y notando las diferencias con los anteriores. 

De esta manera, será más fácil discernir las necesidades de los museos de Buenos Aires.   

4.5. MALBA 

El MALBA Fundación Constantini es el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires. 

Está ubicado en Barrio Parque, sobre la avenida Figueroa Alcorta. Fue en 1996 que el 

empresario argentino Eduardo Costantini decide crear un museo con el fin de exhibir su 

colección personal. El 3 de septiembre 2001, de 900 participantes inscriptos en un 

concurso internacional organizado por la Unión Internacional de Arquitectos UIA y 

convocado en el marco de la VII Bienal Internacional de Arquitectura de Buenos Aires, 

gana la propuesta del Estudio Atelman, Fourcade y Tapia. El criterio de selección estaba 

relacionado con la implantación del edificio en el sector, el diseño de las salas, y que las 

funciones de los espacios respondieran adecuadamente a la necesidades. 

Debido a la crisis sufrida en la Argentina a fines del año 2001, el MALBA compró obras de 

artistas contemporáneos a precios muy accesibles. Hoy en día el museo ha aumentado 

exponencialmente su patrimonio. Se encuentran obras de importantes artistas tales como 

Frida Kahlo, Emilio Pettorutti, Diego Rivera, Antonio Berni, entre otros. 

Se trata del único museo en Buenos Aires que tiene una arquitectura deconstructivista ya 

que los arquitectos trabajaron con la fragmentación de la caja a través de módulos, 

esencialmente prismas uno arriba del otro ubicados según una operación formal urbana. 

Allí se destaca el detalle de la arquitectura deconstructivista que considera el paisaje para 
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el diseño de la estructura. Se trata de un juego de volúmenes que tiene como materialidad 

concreto, piedra, acero, vidrio y madera. De sus formas, surgen balcones o terrazas que 

los han convertido en jardines. Las líneas punteadas de la figura nº11 en la presente 

página muestran claramente que dos prismas delimitan la estructura del museo.  

El objetivo del estudio Atelman, Fourcade y Tapia era integrar el edificio a la ciudad. La 

implantación del  proyecto es de suma importancia, respondiendo exclusivamente a los 

ángulos de las calles, como bien se puede observar en la figura siguiente. 

 
Figura nº11 Elaboración propia en base a página web. Fuente: 
http://www.google.com/earth/index.html. Recuperado el 5/10/12 

 
La figura representa los ejes constructivos del diseño de la arquitectura, la implantación 

del edificio. Las líneas amarillas representan aquellos ejes paralelos a la avenida Figueroa 

Alcorta. Las rojas representan aquellos ejes perpendiculares a la avenida Figueroa 

Alcorta. Las celestes representan aquellos ejes paralelos a la calle San Martín de Tours. 

Finalmente, las verdes corresponden a los ejes perpendiculares a la calle San Martin de 

Tours. 

El Programa de necesidades del museo consiste en un hall de entrada, salas de 

exhibiciones permanentes y temporales, terrazas de esculturas, auditorio, restaurante, 

tienda, biblioteca, baños públicos y, para el personal, áreas de oficinas/administración, 
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talleres de conservación y de mantenimiento, depósito general, sala de máquinas, central 

de inteligencia. 

Existen dos ingresos, uno por la fachada principal sobre la avenida Figueroa Alcorta que 

consiste en una rampa y escaleras, y otro de servicio, desde  el estacionamiento. 

Uno de los tantos volúmenes macizos de la estructura comprende el acceso principal, el 

hall de recepción y el negocio. Estos se ubican  frente la gran explanada que es la 

fachada principal que da hacia la Avenida Figueroa Alcorta. Lo primero que se percibe en 

el hall de entrada es un vacío central de cuatro alturas con una piel de vidrio imponente y 

los balcones de estos pisos que dan a ese espacio. También se percibe el contraste de la 

madera del mobiliario de recepción con la estructura blanca del edificio y el uso de la piel 

de vidrio. Esta oposición de transparencia-opacidad es un recurso muy utilizado en la 

arquitectura del museo. 

A la derecha del hall de entrada se encuentra la tienda o shop con un pequeño acceso a 

la biblioteca que se encuentra en un nivel inferior. El acceso a ese sector, más la 

presencia de la madera y el escaso metraje lo transforman en un lugar de lectura más 

íntimo, privado.  La biblioteca y la terraza exterior – esta última destinada a la exposición 

de esculturas-  son espacios que requieren de una muy buena iluminación natural y 

silencio, motivo por el cual se diseñó junto a la calle San Martín de Tours, más tranquila y 

arbolada.  

En cambio, en el sector este, a la izquierda del hall de acceso, está el café-restaurante 

que también cuenta con un acceso independiente. La terraza exterior cuenta con un 

mobiliario blanco y da hacía la Plaza República del Perú. Desde el interior, el muro de piel 

de vidrio permite apreciar la plaza y contemplar los árboles, lo que convierte al restaurante 

de doble altura en un lugar acogedor y muy luminoso, una sensación agradable para que 

la gente se distienda. Este sector crea una vinculación entre los espacios verdes, la plaza, 

y el interior del museo. Esta integración del interior con el exterior también es 
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característica del deconstructivismo. Frank Gehry utiliza ese recurso en reiteradas 

ocasiones, sobre todo en el Guggenheim de Bilbao así como también la arquitecta y 

paisajista Maya Lin. 

Con respecto a las circulaciones, desde el hall de acceso un punto de fuga al vestíbulo 

central de cuatro alturas permite observar la estructura del museo y comprender cómo 

funciona, efecto también utilizado por  Gehry en Bilbao y en la mayoría de los museos 

alrededor del mundo. Este hecho puede observarse en la figura n°12. Este enorme 

volumen comprende dos tipos de circulaciones verticales: un ascensor panorámico a la 

derecha, y en el ala este las escaleras mecánicas que llevan a las salas de exposición 

tanto de muestras permanentes como temporales. Los cuerpos de circulación presentes 

en el vacío central cuentan con una importante iluminación natural y vistas al follaje del 

contorno gracias a la piel de vidrio que prima en ese sector. Un aspecto a recalcar es el 

hecho de que no existen puertas, excepto cuando se trata de sanitarios o accesos 

exclusivos para el personal, que en dicho caso son disimuladas. Por lo tanto la circulación 

es más fluida y los espacios se conciben más abiertos. Cabe destacar que todas las salas 

dan a los balcones del vestíbulo central, lo que permite un recorrido más dinámico, 

permitiendo al  visitante decidir qué piso y qué sala visitar primero, sin perderse. Este 

recurso también es empleado por numerosos arquitectos deconstructivistas. 

�  
Figura nº12. MALBA. Fuente: Disponible en: 

http://www.midnightsoret.com.ar/imagenes/malba/index.html. Recuperado el 10/10/12 
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Las salas de exhibición se encuentran en los cuatro niveles del museo. Todas ellas 

pueden ser divididas en galerías y tienen la versatilidad para acomodarse a los formatos 

que exija una exposición determinada, ya sea permanente o temporal. Cuentan con 

artefactos de iluminación múltiple de tipo cenital. La página oficial del museo explica cómo 

se diseñaron las salas: 

     Están concebidas como arquitectura sin distracciones visuales, "cajas blancas" 
socavadas estratégicamente para permitir la entrada de luz natural tamizada y para 
generar un ámbito adecuado de apreciación de las obras de arte. Cada una de ellas 
posee las condiciones técnicas y tecnológicas necesarias para garantizar la integridad 
y la conservación de las obras exhibidas, de acuerdo con las premisas internacionales 
de seguridad y calidad. (El Museo, origen del museo, 2001) 

En el primer piso se ubican dos salas, una de exposición permanente y otra temporal. En 

la primera se ingresa en diagonal, no hay puertas. En su interior se disponen muros de 

forma determinada, algunos en diagonal, otros perpendiculares al perímetro con la 

intención de ir guiando la muestra. Estos muros flotantes están pintados de color verde 

para recalcar la importancia de la obra en ellas y que contrasten con el resto de los 

muros, los perimetrales, de color blanco. La altura es casi doble, alrededor de cuatro 

metros. Se pueden apreciar cuatro hileras de iluminación con spots de dicroicas que están 

direccionadas a las obras. En la segunda sala, todos los muros perimetrales están 

pintados de rosa pálido y los interiores flotantes en celeste. La iluminación es tenue 

convirtiendo al espacio en un lugar acogedor. 

En el segundo piso, se encuentra una  sala de exposición temporal. Aquí los techos son 

más altos y hay módulos de vidrio esmerilado en el techo. Las paredes perimetrales son 

blancas pero en este caso no hay muros en el interior de la sala. Un aspecto importante a 

resaltar es que las salidas de emergencia están dispuestas en forma de trampa en todas 

las salas. 
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El arte se hace presente en ambos pisos de exposición. Se puede observar el famoso 

banco Spaghetti de Pablo Reinoso, cuya morfología se va apoderando de parte de la 

arquitectura. 

A la sala de exposición temporal del subsuelo se accede a través del vestíbulo central. 

Las escaleras allí son más bien de pedadas anchas ya que es un espacio de recorrido 

para observar la arquitectura. La iluminación, cenital, consiste en rieles con dicroicas. Al 

fondo se puede apreciar un jardín interno de triple altura. Las obras se ubican 

perimetralmente en la sala dejando el centro como recorrido. 

Con respecto a la materialidad, los muros tienen pintura blanca para resaltar las obras, el 

solado es de mármol para darle más importancia al espacio, las escaleras mecánicas 

tienen  laterales de vidrio para mayor amplitud visual ,y el vestíbulo central, así como la 

confitería, poseen una estructura también en vidrio, de gran volumen, para vincular el 

interior con el exterior.  

Es verdad que el MALBA tiene varias características del deconstructivismo muy bien 

manejadas, sin embargo, el uso de la forma es más pobre que en otras obras. Se tomó la 

implantación del espacio, la materialidad y la funcionalidad del edificio desde un punto de 

vista deconstructivista, pero podría haberse explotado el concepto de la forma en mayor 

magnitud. 

4.6. Museo Amalia Lacroze de Fortabat 

El museo Fortabat se encuentra en Puerto Madero, uno de los barrios más prestigiosos 

de Buenos Aires. Está muy bien ubicado, pues es una de las zonas más céntricas y 

turísticas de Buenos Aires.  

Amalia Lacroze (1921-2012) se casó muy joven con Don Alfredo Fortabat (1894-1976) 38 

años mayor que ella. Al quedar viuda, a los 55 años, recibió una herencia considerable 

que consistía en propiedades y campos tanto  el país como en el exterior, empresas, 
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entre ellas la cementera líder, una de las compañías más importantes del país. Se hizo 

cargo de sociedades vinculadas a ferrocarriles, gas, electricidad, radio y TV, fortuna esta 

que logró desarrollar de manera importante.   

Uno de los hobbies de Amalita, como comúnmente se la conocía, era el arte. A lo largo de 

los años, tanto en el ámbito local como en sus viajes al exterior, compró obras de 

reconocidos artistas. Así fue construyendo un notable patrimonio pictórico.  A sus casi 80 

años, antes del año 2000, la mujer más rica de la Argentina decide realizar un edificio 

para exhibir su valiosa colección. Contrata al arquitecto uruguayo Rafael Viñoly (1944) 

para diseñar el edificio que se va a ubicar en Puerto Madero. La intención de situarlo en 

ese barrio era clara: Puerto Madero, un nuevo y oneroso barrio de la ciudad ubicado en 

un sitio privilegiado, estaba en pleno despegue y reciclaje y carecía de instituciones 

culturales y educativas. Poco a poco se había convertido en una zona de flujo turístico 

importante, por lo que se presentaba como el lugar más propicio. 

Desde el punto de vista arquitectónico, el edificio es un prisma de planta rectangular y 

alargada. Su diseño no es mera casualidad. Su volumen responde al lenguaje 

arquitectónico de Puerto Madero, esencialmente los docks, ya que éstos, ubicados en 

primera línea, tienen la misma medida y altura. Simplemente varía la materialidad de un 

lado del río y del otro. Viñoly logra su objetivo de integrar el edificio con el entorno, y no 

considerarlo como una pieza puesta al azar. La construcción es austera y  moderna. La 

construcción abarca 6700m2. 

El museo tiene, de día un efecto y de noche otro. Parece impersonal y tosco debido al 

exceso de hormigón y de vidrio, característico de la Bauhauss. Sin embargo, de noche la 

materialidad se anula y el vidrio permite descubrir el interior, la morfología se hace más 

atractiva e invita al peatón a observarlo y pensar en descubrirlo.  

Del lado del dique, el vidrio y el acero dominan la fachada, hacen ver la estructura más 

liviana, y el paseo peatonal es ancho, lo que permite apreciar el edificio.  
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En cambio, al caminar por la calle Olga Cossentini, las personas se enfrentan 

repentinamente a una voluminosa estructura de hormigón. Por lo tanto, se le diseñó una 

abertura al medio, que permite atravesar el edificio, sin necesariamente ingresar en él, 

detalle que brinda un descanso visual al peatón.   

El museo tiene arquitectura sustentable ya que está cubierto por una cubierta semi-

cilíndrica de vidrio con parasoles de aluminio anodizado, recubriendo el 50%  de su 

fachada. Funciona domoticamente y permite regular el ingreso de luz durante el día y que 

de noche permanezca abierto para ver la ciudad y dejarse ver por la ciudad. 

El edificio irradia tecnología, no sólo por el diseño de su arquitectura sino también por 

cómo funcionan sus interiores. Las luces de los baños se prenden automáticamente y las 

escaleras mecánicas aceleran su velocidad cuando el sensor de peso detecta que alguien 

se subió. 

Con respecto al interior del museo, este se encuentra muy bien equipado. Contiene una 

buena señalética a una determinada altura, un recorrido claro perceptible desde el 

vestíbulo central, un buen uso de las luces, sanitarios en todos los niveles. Cumple con 

todas las necesidades. 

Está dividido en dos cuerpos por un pasillo. Ambos se unen en el segundo piso y en el 

subsuelo. Se ingresa por el pasillo central que atraviesa la estructura. Al mirar hacía el 

dique, a la derecha se encuentra el hall de acceso y a la izquierda el bar-restaurante La 

Colección. Para acceder a cualquiera de estos lugares, se debe pasar por este pasillo. 

Este detalle responde a la estética de Puerto Madero, ya que los edificios contiguos 

también tienen una abertura en el centro. Es más, el hecho que los visitantes  encuentren 

a su salida el restaurante es una estrategia de marketing pura. 

El  hall consiste en un cubo de hormigón y vidrio de estilo minimalista, pues cuenta  

únicamente con dos sillas barcelona y un mostrador. No sugiere quedarse a esperar allí, 

se convierte en un espacio de paso. La exposición inicia en el primer subsuelo, el que 
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corresponde a una larga sala rectangular de paredes blancas y luz focalizada en los 

cuadros ubicados perimetralmente. En esta sala se han utilizado detalles y materiales 

como la madera en el solado, los techos bajos y la luz tenue, lo cual insinúa un espacio 

más íntimo y acogedor que el resto de la salas del museo. El arquitecto Viñoly quiso 

trabajar los espacios como amplios volúmenes flexibles para todo tipo de exposición. Para 

continuar el recorrido, las personas deben bajar por escaleras mecánicas al segundo 

subsuelo  que consiste en la misma idea: una prisma de base rectangular  color blanco sin 

presencia de luz natural. La diferencia ahora radica en el uso de las alturas, pues es de 

doble altura. Luego de recorrer perimetralmente el segundo subsuelo, para poder seguir el 

recorrido se debe volver a subir al primer subsuelo por las escaleras mecánicas y tomar 

alrededor de dos o tres más para llegar al primer piso. Aquí, el recorrido es tedioso y no 

resulta funcional para un museo un cuerpo de circulaciones específico, sino que las 

escaleras están dispuestas en diversas partes del museo. Es interesante la solución 

adoptada en la ubicación de las escaleras entre la planta baja y el primer piso, ubicada 

justo en la espalda del museo, dando la sensación de estar fuera del mismo, o de pasar a 

un espacio diferente del resto. Y así es, en el primer piso, nuevamente aparece el 

concepto de la caja blanca pero esta vez contempla iluminación natural.  Aquí el entorno 

resulta más atractivo, se puede apreciar Puerto Madero panorámicamente, la luz natural 

entra en el espacio y se perciben dos balcones en los extremos. No obstante, 

nuevamente se trata de un prisma de base rectangular blanco. Para romper con el vacío 

en el centro del espacio, se han agregado bancos sin respaldo de color blanco con patas 

de aluminio muy finitas. Es un mobiliario liviano para una superficie tan grande, pero 

permite el descanso para aquellos que lo necesiten.�Por último, se accede al segundo 

piso a través de escaleras de madera estáticas. Se trata de un entrepiso más corto y 

metálico, que cuelga de la estructura. 



	��
�

El museo tiene varias dificultades, principalmente el recorrido. Si alguno de los visitantes 

desea volver a ver una obra en el primer salón estando en el segundo piso, puede 

regresar a ese sector volviendo a tomar todas las escaleras. Sin embargo, no resulta 

cómodo volver a hacer ese recorrido, va en contra del tránsito peatonal. Si dos personas 

determinaran un punto de encuentro, sería difícil de establecer uno que no sea el hall de 

entrada que es donde termina la exposición. 

Por lo tanto, el recorrido en el museo puede considerarse como la gran falencia del 

diseño, pues éste está preestablecido y los visitantes no pueden recorrerlo a su antojo. No 

resulta cómodo de recorrer, ni es sorpresivo, ya que todas las salas tienen el mismo 

diseño, de hecho puede resultar aburrido ya que resulta abrumador saber que todavía 

faltan 100 obras para observar en la misma sala. Al entrar a cualquier espacio de 

exposición, ya se tiene una perspectiva de lo que va a ver: un prisma blanco con pinturas 

en su perímetro, lo que no genera incentivo alguno en seguir caminando. Es tan grande el 

espacio que agota saber todo lo que falta por caminar. Además, la exposición no coopera 

en hacer la vista más amena,  el desorden estético de las obras confunde acerca de lo 

que se está viendo; ¿un desnudo clásico al lado de un paisaje del s XIX? ¿Un cuadro de 

Andy Warhol en la misma sala que un Turner? La curadora de arte no ha hecho aquí una 

buena elección, en particular si se considera lo convencional del museo. 

El edificio tiene ventajas y desventajas. Primero, es un espacio muy amplio que logra 

generar sensaciones cuando se pasa de planta baja al primer piso. El visitante no espera 

encontrarse en un espacio tan luminoso, a menos que haya observado muy bien la 

estructura desde afuera. No obstante la construcción tiene una gran potencialidad que no 

se supo explotar, ya que podría haber habido algún juego de formas dentro de cada 

rectángulo de manera que el visitante no adivinase el recorrido sólo al ingresar. No pensar 

que se va a recorrer el mismo tipo de sala en cada piso. Además, el hecho que la 

circulación sea tan marcada de principio a fin no permite al visitante andar a su propio 
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ritmo, sino que por el contrario se siente presionado por terminar la exposición y, porqué 

no, comer algo en el restaurante del museo. 

4.7 Fundación Proa . 

Fundación Proa se encuentra en uno de los barrios más simbólicos y antiguos de Buenos 

Aires: Caminito, La Boca.  

Caminito es un pequeño pasaje muy pintoresco con casas de madera y chapa pintadas 

con colores saturados y responden a la tradicional casa chorizo de fines del siglo XIX 

donde vivían los inmigrantes. Considerada una calle museo, recibe un flujo turístico diario 

importante por lo que se han instalado restaurantes, se hacen shows de tango y se 

venden souvenirs. Se trata de uno de los rincones más pintorescos de la ciudad, aunque 

situado en un entorno desvalorizado. Sin duda, un imperdible para cualquier turista. 

Dado su emplazamiento, el museo recibe gente todos los días, sin embargo, no es tan 

conocido como los dos museos mencionados anteriormente. Se trata de un edificio de 

dimensiones más pequeñas, con exposiciones temporales de artistas contemporáneos. 

Por el tipo de arte que se exhibe, se puede afirmar que está dirigido para un cierto tipo de 

público preferentemente no convencional. 

Adriana Rosenberg, presidente de la fundación Proa escribió una nota acerca de la 

ventaja del emplazamiento del museo: 

     Apreciamos la singularidad del barrio, en donde se perciben los sueños y las utopías 
de las vanguardias históricas del siglo XX: el muralismo, vivir en arte, el arte-
participación. Desde el teatro callejero, en donde la calle es escenografía y auditorio, 
La Boca y Caminito se configuraron como un cuadro viviente en donde todos sus 
habitantes se transforman en actores o en artistas, pintando sus casas con la libertad 
del color. El barrio pertenece a sus habitantes; los artistas reconocen su valor simbólico 
y, a través de los años, fueron muchos los que se instalaron en sus casas. (Fundación 
Proa, Prensa, 2008) 

Fundación Proa tiene una arquitectura que difiere de lo que identifica Caminito ya que 

rompe con la estética del barrio, se corta la cromaticidad del entorno, el ojo descansa 
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visualmente y uno puede identificar el monumento desde lejos. La fachada se encuentra 

dividida en tres cuerpos. Los dos de los extremos son de características modernas, tienen 

4.5m de ancho y forman una grilla metálica con paneles de vidrio. El módulo central es de 

estilo Italiano de fines del siglo XIX. Y se ha conservado en muy buen estado. Lo único 

que se ha reciclado han sido las ventanas. Los dos extremos consisten en dos casas de 

planta triangular que fueron anexadas en los extremos por el estudio italiano Caruso-

Torricella, quien hizo ese reciclado en la década del 2000. La arquitectura muestra un 

juego de presente- pasado- presente que resulta atractivo para el peatón y como 

propuesta para lo que es hoy en día Caminito. Cabe destacar que incluso la vereda está 

hecha de adoquines de caldén de 200 años, recuperados de la bodega de un barco.� 

 El Programa consiste en cuatro salas de exhibición, un auditorio multimedial, una librería 

especializada, un restaurante y una terraza, además de los espacios correspondientes 

para el personal, el guardarropa y los baños públicos. 

  
Figura nº13: Fachada Fundación Proa. Fuente: Elaboración propia (2011) 

 
Con respecto al diseño interior del museo, este tiene una  planta trapezoidal y a diferencia 

de los dos museos anteriores, juega más con los ángulos y los materiales. Hay un 

constante encuentro y conexión entre lo tradicional y lo moderno. Los accesos entre sala 

y sala son insinuantes  y se producen en diagonal, no existen puertas para que el 

recorrido sea más ameno. Para obtener una idea clara de cómo funciona la planta de este 
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museo, y por qué los accesos entre sala y sala son en diagonal, la figura siguiente 

consiste en un plano de la planta baja del museo. Allí puede observarse el trazado de los 

solados y los tres cuerpos que conforman el edificio que hoy en día se encuentran unidos. 

 
Figura nº14: Plano Planta Baja Fundación Proa. Fuente: Disponible en: 

http://www.proa.org/esp/new-building-floors.php. Recuperado el12/10/12 
 

El Hall de entrada es un pequeño espacio con paños de vidrio hacía el exterior y tiene 

doble altura así como todo el primer piso. Utiliza dos tipos de solado. Primero, una 

especie de alfombrilla con perfiles de acero al lado del mostrador ubicado en diagonal a la 

entrada como para limpiar el calzado y luego, el resto es cemento alisado. Es un espacio 

de transición ya que sólo se encuentra un banco de color blanco que contrasta con el gris 

de la arquitectura y el área es muy acotada. El espacio es correcto, pero es tan pequeño 

que lo que se quiere es pasar directamente a otro sector. Invita a circular. Ya desde el 

ingreso al edificio, se puede observar donde empieza la exposición y donde se ubican las 

circulaciones verticales: escaleras y ascensor. Este último se encuentra en un cubo de 

hormigón justo al frente de la puerta de entrada, establece un límite: el fin del mostrador. 

El cubo de hormigón atraviesa los tres pisos del museo como un único módulo. Dada las 

características de la forma de la planta, es interesante como se ha resuelto el mostrador 
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con diagonales que cortan en el cubo de hormigón del ascensor. Las luminarias en el 

cielorraso siguen una determinada dirección: el origen de la muestra y además están 

ubicadas siguiendo las dimensiones espacio.  

Para ingresar a la exhibición, al fondo del hall se encuentra un muro con entradas 

laterales. Allí se ingresa a la primera sala la cual no cuenta con iluminación natural y las 

obras están dispuestas perimetralmente. El piso sigue siendo de cemento y las paredes 

están pintadas de blanco para así exhibir puramente las obras. La iluminación artificial 

consiste en tubos fluorescentes empotrados en el techo cubiertos con un plano de 

material traslúcido. Al pasar a la segunda sala, que justo se ubica en el centro de la planta 

baja, la estética es totalmente distinta. Las ventanas originales que dan a la calle fueron 

tapadas quedando sólo dos en los extremos. Se puede apreciar las columnas de metal 

oxidado originarias de la construcción. El sistema de iluminación es el mismo que en el 

hall de acceso, la diferencia radica en que sigue un orden distinto, el orden de la tiranteria. 

El piso en vez de tener los módulos ordenados horizontalmente ahora están dispuestos 

en diagonal generando un quiebre con el espacio anterior. El cielorraso es de tirantería y 

chapa acanalada pintadas de blanco, aludiendo al pasado.  

El museo combina materiales como el cemento, el vidrio el hormigón, la madera y la 

pintura blanca para ciertas paredes. La iluminación consiste en tubos fluorescentes 

ubicados de forma alargada al igual que la forma de la sala.  

  
Figura nº15: Fundación Proa. Fuente: Elaboración propia.(2011) 
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La tercera y última sala de la planta baja tiene una menor importancia arquitectónica y se 

parece mucho al diseño de la primera sala de exhibición. Ciertos elementos vuelven a 

repetirse, por ejemplo la estructura del solado vuelve a ser horizontal y la iluminación 

vuelve a ser a través de paneles traslucidos.  

El museo cuenta con dos circulaciones laterales, cada una con vista al Riachuelo y a 

Vuelta de Rocha. La más lejana a la entrada es la que tiene mejor ángulo hacía el 

Riachuelo, por lo tanto sus descansos son más grandes para poder apreciar el paisaje. 

También cuenta con perspectivas interiores ya que contiene vidrio y se puede ir 

descifrando la estructura interior del edificio. Este cuerpo de circulación vertical está 

ubicado en una de las casas recicladas y conforma un cubo de vidrio y de hormigón con 

escaleras de chapa. Al terminar de recorrer la planta baja, las personas se pueden dirigir 

al primer piso a través de estas escaleras.��   

El segundo cuerpo de circulación vertical está en la entrada, que corresponde a la primera 

casa de planta trapezoidal que se anexó en la remodelación. Allí las escaleras combinan 

madera y vidrio y no se encuentran en un volumen cerrado sino que están integradas al 

espacio. 

Al llegar al primer piso, se encuentra la sala cuatro de igual planta que la sala tres ya que 

está ubicada justo arriba La diferencia radica en el solado, esta vez es un entablonado de 

roble americano áspero y estriado, como si lo hubieran rastrillado. Aparecen columnas 

blancas y un balcón. Tiene varias similitudes con la sala que se encuentra justo debajo 

como la iluminación y la materialidad de los muros.  

Si se sigue el recorrido, la persona se enfrenta con la biblioteca, la cual es el corazón del 

museo. Se encuentra en el primer piso y justo en el centro del edificio. Tiene la misma 

planta que la sala dos ya que se encuentra justo arriba. Lo que varía es la materialidad y 

el hecho que sea de triple altura y desemboque con una claraboya de plano trapezoidal. 
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Es un espacio abierto con solado de madera y columnas blancas que sostienen la 

estructura. El gran número de libros le agrega cromaticidad al espacio convirtiéndolo en 

un lugar acogedor y colorido. El toque artístico está representado a través de una 

escalera flotante que sube por la perforación hacía el segundo piso. La iluminación al 

igual que en las salas anteriores son tubos fluorescentes ubicados paralelamente a una 

determinada dirección. Además, cuenta con un entrepiso en el cual se ubican más libros, 

este mismo está hecho de chapa. El segundo piso termina con un auditorio. 

     En el segundo piso se encuentra la cafetería y la terraza. Es el sector más luminoso y 

amplio del museo ya que toma la superficie de dos salas. El solado es de madera no 

plastificada y representa un efecto rústico. La cocina es de estilo americano por lo que 

todos pueden ver el interior. Los muebles son de madera y también utilizan artefactos de 

acero inoxidable. En el centro de la cafetería hay una perforación en el piso que balconea 

con barandas de vidrio a la biblioteca y esa misma forma trapezoidal se repite en el techo 

para dar paso a una claraboya. Este efecto permite comer mirando la biblioteca y la 

arquitectura de parte del edificio. El mobiliario blanco juega armónicamente con la estética 

del lugar. La iluminación consiste en tubos fluorescentes empotrados en el techo que 

están cubiertos por una malla traslucida. En el borde exterior se ubican columnas blancas 

que sostienen la estructura. A lo largo de todo este nivel una terraza lo acompaña 

paralelamente. Esta misma permite sentarse y tomar algo durante el verano mirando la 

vuelta de rocha. El solado del exterior fue teñido de oscuro rompiendo con la síntesis del 

interior. 

     En síntesis, el museo está acertadamente planificado en un espacio relativamente 

chico. Consta de cuatro salas que se interconectan entre sí, no existen las puertas ni las 

posibilidades de perderse. Existen dos núcleos de circulaciones a ambos extremos del 

edificio. Ambos cumplen la misma función pero tienen estéticas diferentes. Dan flexibilidad 

de recorrido, pues el cliente decide que piso visitar primero. Existe un ritmo de diseño con 
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respecto a los materiales y la iluminación muy notorio, además de un contraste entre el 

presente y el pasado constante.  

   En síntesis, de los tres museos, aquel que juega más con la forma y el recorrido es 

Fundación Proa. Principalmente por la extraña planta trapezoidal y la combinación de 

materiales. Las salas siguen teniendo las obras dispuestas en su perímetro y las personas 

ya saben qué recorrido van a hacer desde que ingresan a ella, sin embargo, como la 

planta no es una figura geométrica normal, la circulación varía y no es posible saber cómo 

es la estructura de la sala siguiente. Allí está presente el efecto sorpresa. La librería y el 

restaurante son dos espacios que permiten leer mejor la estructura del edificio y dar más 

espacialidad. El emplazamiento estratégico permite disfrutar de la vista hacia el Riachuelo 

desde varios puntos del museo.  Con respecto a la implantación y arquitectura, el MALBA 

es la propuesta mejor lograda. Por supuesto que desde el principio se mencionó que se 

trataba de un museo de arquitectura deconstructivista, por ende tiene relaciones directas 

con otros museos de ese estilo. Por ejemplo, se mencionó al museo Guggenheim en 

Bilbao de Frank Gehry que utiliza un vestíbulo de 50 metros de altura donde confluyen las 

20 salas expositivas, este espacio cumple la función de articulación además de un 

propósito visual. También el uso de la materialidad como es la piel de vidrio, que vincula 

las perspectivas exteriores con el interior. Finalmente, el museo Amalia Lacroze de 

Fortabat es el de formato más simple ya que respeta la arquitectura de su entorno y 

también la integra a través de la cubierta que se encuentra abierta de día, pero la 

circulación y recorrido es su punto más débil. 

    Si se realiza una breve comparación entre los museos deconstructivistas y los museos 

en Buenos Aires analizados en este capítulo podría constatarse que el objetivo de los 

primeros es de mostrarse como arte, como espacios expresivos, cargados de emoción y 

minuciosamente diseñados y pensados, tienen una carga cultural y una intención de 

diseño muy fuerte y están estrechamente relacionados con el entorno. Además, 
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responden a características del movimiento deconstructivista como la torsión de un 

cuerpo, las esquinas como espacio inutilizables, la materialidad como expresión, la falta 

de simetría o descentralidad, la desfocalización. Las personas se sienten en espacios en 

constante movimiento y les cuesta encontrar un punto de referencia. 

     Como se ha señalado, Buenos Aires exhibe una intensa y diversa actividad cultural. El 

espíritu de sus habitantes es crítico, curioso, inconformista, lo que lo torna particularmente 

receptivo a nuevas ideas. En ese contexto, la ciudad recibe además un influjo significativo 

de turistas, muchos de ellos deseosos de conocer la oferta de sus museos. Todos ellos  

topan entonces con una oferta edilicia convencional que, en general, dista de estar 

actualizada. De ahí entonces que la alternativa de un diseño de interior innovador, de la 

mano de una solución de tipo decontructivista,  no solo ha de ser bienvenida sino que 

contribuirá a mitigar carencias que, de otra forma no serían afrontadas como es debido, 

esto es, a través de una solución integral, como es el desarrollo de nuevos centros de 

exhibición, modernos y acordes al espíritu porteño. 

Capítulo 5 

Después de haber analizado el movimiento deconstructivista, la funcionalidad de un 

museo, algunos museos deconstructivistas y otros museos en Buenos Aires, el presente 

capítulo consistirá en la propuesta creativa de una intervención de este tipo en un espacio 

de arquitectura convencional tomando como principal referente al arquitecto Frank Gehry. 

Así como él plantea una arquitectura escultórica, que impacta al espectador visualmente, 

el objetivo de este proyecto es que este mismo impacto se dé en el interior. Además, la 

intención es que el espacio sea concebido como arte, por lo que la exposición 

permanente que estará presente acompañará a su entorno para una mejor comprensión. 

La intención es explotar la versatilidad de la forma en el interior respondiendo siempre a 

las exigencias funcionales de un museo, mencionadas en el capítulo tres.  
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5.1 Ubicación y Contexto 

El espacio elegido es el asignado durante la cursada de Diseño de Proyectos Integrales I 

con el docente Arturo Grimaldi: el edificio que alberga Módena Design en la ciudad de 

Buenos Aires. Está ubicado sobre la avenida Figueroa Alcorta frente a la facultad de 

Derecho. Hoy en día el edificio comprende en gran parte del primer piso una extensión del 

Museo de Bellas Artes: la sala de exposiciones temporales. También se encuentra en la 

planta baja la confitería y discoteca Modena Design y por último en el otro extremo se 

encuentran las oficinas del mismo museo. 

  
Figura nº16. Modena Design y Facultad de Derecho. Fuente: Elaboración propia. (2012) 

 
La edificación tiene un emplazamiento estratégico ya que está ubicado en pleno Recoleta, 

un barrio de alto poder adquisitivo de la ciudad de Buenos Aires. A sólo pasos del Hard 

Rock Café, el cementerio de la recoleta, y la elegante avenida Alvear, este sector es 

altamente recorrido por turistas. Además, el entorno geográfico también acompaña ya que 

a esta altura de la avenida Figueroa Alcorta se encuentra la facultad de derecho, y detrás 

de ella el río de la Plata por lo que no existen edificaciones altas que tapen el sol que se 

percibe principalmente a la mañana. Los laterales del museo limitan con áreas verdes 

extensas como la plaza Justo de Urquiza y la espalda da a un estacionamiento y zona de 

servicios correspondiente tanto a Modena Design como al museo de Bellas Artes que se 

encuentra allí. Ver figura n° 17, página 92. 
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Figura nº17. Vista aérea Modena Design. Fuente. Disponible en: 
http://www.google.com/earth/index.html. Recuperado el 10/11/12. 

 

Por otro lado, la arquitectura del lugar es ideal para realizar una intervención libre. Se trata 

de un prisma de base rectangular de unos 10,5m de altura en donde existen dos pisos, la 

planta baja de 3m , la planta alta de 5m y luego unos 2,50m para la cenefa de chapa que 

alberga las instalaciones. La gran ventaja de este inmueble es que todas las columnas y 

vigas están ubicadas en el perimetro del edificio por lo que el interior queda libre de 

estructuras y presto a diseños versátiles. 

5.2 Programa de necesidades 

El edificio tiene una longitud de 85m y un ancho de 15m, su superficie es de 1275 m2 por 

piso, un espacio bastante acotado para un museo por lo que sólo habrá una sala de 

exhibición y las áreas mínimas e indispensables para una institucion de este carácter. 

El Programa de necesidades va a consistir en un hall de entrada con recepcion, baños 

públicos, guardarropa, depósito, camarines y lockers para el personal, oficinas 

administrativas, sala de exposición amplia, confitería, cocina, depósito cocina, librería, 

baños confitería habilitados también para discapacitados , un shop y los acceso 

correspondientes para el personal, el público y los proveedores. 
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Debido a la escasa superficie del inmueble, la sala de exposición temporal del museo de 

Bellas Artes que se encuentra actualmente allí, así como las oficinas pertenecientes al 

mismo serán trasladados a otra construcción en el mismo barrio. De esta manera, el 

edificio es de uso exclusivo para la propuesta. 

5.3 Diseño 

Primero, gracias al plano de una planta del espacio, se creó una trama geométrica para 

poder diseñar la zonificación con ayuda de esta. Ver plano n°1 en el cuerpo C. Si bien 

Frank Gehry utiliza más la curva en sus proyectos, el objetivo de esta propuesta es 

realizar un museo bajo los conceptos que él utiliza, principalmente la arquitectura como 

escultura y el uso de materiales inusuales así como la integración del exterior con el 

interior. Por lo tanto, el museo deconstructivista del proyecto de grado debe percibirse 

como una obra de la autora y no leerse como una obra de Frank Gehry, debe tener su 

propia impronta. Luego, se realizó un análisis del entorno que corresponde al plano de 

implantación. Ver plano nª2 en el cuerpo C. La observación de la orientación de la 

edificación, así como la calle de mayor tránsito vehicular y peatonal además de la 

presencia de árboles y naturaleza, son elementos que ayudarían para el posterior diseño. 

Cabe resaltar que se respetó el entorno natural existente, la ubicación de los árboles y la 

existencia de una escultura en el extremo inferior derecho del inmueble. 

Consiguientemente, y con la ayuda de la trama se empezó a trazar los límites de cada 

ambiente del museo. 

Debido a la escasa superficie de este, se optó por mantener la planta baja con espacios 

públicos y crear un sector del primer piso para las oficinas del personal. Como la planta 

baja tenía una altura de 3m máximo, la altura del hall ocupa tanto la planta baja y el 

primer piso convirtiéndose así en el espacio de mayor elevación. El sector de la confitería 

es de menor altura ya que arriba de este se encuentran las oficinas. De esta manera el 
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museo tiene un carácter ascendente en donde el hall es el prominente, luego la sala con 

una altura media de 5m y por último la confitería con 3m de altura. La intención es que a 

medida que uno se va adentrando al museo los espacios se vuelven mas íntimos. 

La entrada principal se ubicó en el extremo izquierdo del inmueble próximo a la avenida 

Pueyrredón, de forma que los transeúntes y movilización de la avenida Figueroa Alcorta 

tengan una amplia perspectiva del acceso. Este mismo tiene una angulación de unos 45°, 

de forma que se produzca un techo para que las personas puedan protegerse de la lluvia 

en caso de mal tiempo y también para dar más importancia al acceso. 

Al ingresar, se accede a un imponente hall de recepción, es el sector de mayor presencia 

del museo. Alberga la recepción, los baños, el shop y la entrada a la exposición. Su 

amplitud invita a los visitantes a analizar el espacio, pues ya desde allí se percibe un 

diseño morfológico deconstructivista. La integración del mobiliario con la forma del 

contenedor será un aspecto clave a resaltar. Un amplio escritorio en la recepción que 

responde a las formas del espacio (ver plano n°1 en el cuerpo C sobre la trama que 

muestra que la recepción es parte del diseño) permite a las personas comprar sus 

entradas o hacer preguntas. Estando allí el visitante ya puede percibir la inclinación de los 

planos del cielorraso y las paredes, todo está en movimiento. Detrás del hall se ubica el 

guardarropas y los lockers para el personal así como una pequeña salita con 

instalaciones eléctricas y otros elementos de electricidad. Estos ambientes destinados 

exclusivamente al personal no contemplan un diseño interior deconstructivista sino que 

racional, por lo que su cielorraso y paredes son convencionales, es decir, rige la 

ortogonalidad. Los sanitarios se encuentran en el mismo hall de entrada, pero para 

acceder a ellos se debe ingresar por un pequeño rincón que le da la intimidad requerida. 

Un cartel en la recepción señaliza la dirección y ubicación de estos, así como carteles 

indicando la salida y dónde se ubican los extinguidores. El shop que da sobre la avenida 

Figueroa Alcorta tiene una superficie generosa considerando las dimensiones del museo, 
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contempla la posición actual de los museos no sólo como espacios de exhibición sino que 

también de promoción.  Una vez que el cliente decide empezar a recorrer la exposición va 

a dirigirse por un pasillo angosto que limita con el shop. Al final de este pasillo se 

encuentra una curva que direcciona el recorrido. El primer espacio consiste en un lugar de 

unos 6 m de altura donde se encuentran unos asientos dispuestos en curva en el centro, 

de manera que se pueda observar los límites del alrededor. En este sector las personas 

tienen la posibildiad de sentarse y mirar las diversas proyecciones en las paredes. Aquí 

empieza el recorrido de la sala y ya puede percibirse la ausencia de luz natural y la 

presencia de proyecciones y música instrumental de fondo que acompaña a la muestra. 

Cada una de estas muestra la biografía y obra de los siete arquitectos deconstructivistas 

que se presentaron en el MoMA en 1988.  Con la intención de crear un ambiente tranquilo 

y acogedor, se ubicó la biblioteca en la parte trasera del edificio contigua a este sector 

expositivo. Contempla grandes ventanales hacia un jardín de esculturas continuo al 

estacionamiento del Museo de Bellas Artes. Este retiro de la urbanización y del ruido del 

tráfico de la avenida Figueroa Alcorta permite a los clientes descansar leyendo un libro 

apreciando un espacio verde con esculturas en él. A este jardín se puede acceder por la 

misma biblioteca ó desde la sala de exposición permanente. En este espacio al aire libre 

se ubican esculturas deconstructivistas en diferente escala que aluden a la escultura A la 

Deriva de José Zugasti. Ver figura siguiente. 

 
Figura n°18: Escultura A la Deriva de José Zugasti. Fuente disponible en: 

http://www.skyscrapercity.com/showthread.php?t=1026285. Recuperado el 10/11/12 
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SI se continúa el recorrido de la sala, se percibirán constantemente volúmenes utilizando 

la fragmentación, un recurso usado por Frank Gehry en reiteradas ocasiones, además 

estos volúmenes estarán facetados como ocurre en la arquitectura de Daniel Libeskind. El 

objetivo en este sector es, además de acompañar sensorialemente la exposición, crear un 

recorrido dinámico  insinuado por las formas y que así rompa con el esquema de las salas 

de exposición tradicionales trabajadas como cajas blancas con obras en su perímetro. 

Para ello, estos volúmenes monocromos irán guiando al visitante en el recorrido. Este va 

a ser de carácter laberíntico ya que la sala tiene distintos recorridos y las personas que 

estén en la confitería y deseen ir al shop podrán atravesar la sala sin dificultad. 

Al continuar el camino, el visitante se encuentra con un pasillo que de un lado contiene un 

módulo central revestido de malla metálica y de grandes dimensiones y del otro una pared 

lisa blanca con proyecciones. Al observar este módulo de malla metálica se puede percibir 

una curva que lleva hacia la entrada de este espacio. Genera curiosidad descubrir su 

interior debido al cambio de materialidad y su acceso escondido. Una vez allí dentro, se 

está 20 cm más abajo que el resto del museo y comienza a sonar una melodía diferente, 

más agresiva en su ritmo la altura cambia drásticamente a 8m, como en el hall de 

entrada. Se puede apreciar un cambio de materialidad ya que se ve la estructura de 

durlock a la vista, pues se trata de media pared. En este sector se destacan proyecciones 

más pequeñas debido a la modulación de la estructura y se encuentra a un promedio de 

1.50 m de altura, es decir al nivel de los ojos. La muestra en este lugar consiste en los 

edificios más emblemáticos del movimiento, de forma que este espacio tenuemente , pero 

puntualmente iluminado se enfoque en la percepción de estas obras. Las personas que 

ingresen allí sentirán un cierto escalofrío debido a la frialdad de los materiales como por 

ejemplo el solado metálico y la imponente altura de los muros que lo rodean. Desde la 

entrada no puede percibirse la salida debido al diseño del recorrido por lo que la persona 

se siente perpleja, ya después de unos pasos puede observarse la entrada de la luz de la 
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arcada que indica la salida debido a la ausencia de puertas materializadas. Al salir de este 

lugar sigue la exposición en un pasillo paralelo al anterior. Allí también se pueden 

observar otras proyecciones en los muros perimetrales que conducen hasta la confitería o 

hasta la salida que desemboca directamente en el shop. 

La confitería es un lugar de mucha iluminación natural debido a la presencia de una piel 

de vidrio que permite la visual de la plaza Justo de Urquiza pero con un cielorraso más 

bajo al resto de los ambientes recorridos. Al lado derecho se encuentra su acceso que da 

hacia la avenida Figueroa Alcorta. Además si se trata de un día soleado, las personas 

tienen la posibilidad de tomar un café en la terraza que dá sobre la misma avenida, no 

obstante, una escultura existente de hormigón de grandes dimensiones actúa como 

reparo del ruido de la misma avenida. La confitería cuenta con una cocina exclusiva para 

el personal y su propio depósito, además de un acceso privado independiente que da al 

pasaje trasero que comparte con el museo de bellas artes. Se creó una barra para 

aquellos que quisiesen tomar algún cóctel. Un pasaplatos en su lateral cumple la función 

de evitar que el personal de servicio ingrese a ella.  En este espacio también se 

encuentran sanitarios así como uno exclusivo para discapacitados. El objetivo es que este 

espacio sea un punto de encuentro más allá de ser la confitería del museo. Tal como se 

explicó en el capítulo tres, los museos están cada vez más dedicados al consumo además 

de requerir espacios de relajamiento visual. La lógica del recorrido de la sala consiste en 

terminar en el shop, pero las personas también pueden ir directo a la confitería e 

instalarse allí. 

Pasando al primer piso, el sector del personal, el ingreso se encuentra por la parte trasera 

del edificio que da al estacionamiento del museo de Bellas artes y está continuo a la 

entrada de proveedores de la confitería y del resto del personal. Una vez  en el primer 

nivel, se puede observar una planta casi libre donde las oficinas se ubican 

perimetralmente para otorgarles luz solar a excepción de la sala de reuniones que se 
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encuentra en el centro. El diseño de este sector también responde a necesidades 

estrictamente funcionales y pragmáticas por lo que se apeló a lo simple y a líneas rectas. 

Se considera aparte del resto del museo, no rige el deconstructivismo. Una vez que uno 

llega a este nivel se encuentra el depósito de la sala de exposición que contiene por 

ejemplo iluminación, proyectores, algunos materiales, etc. Además, también hay un office 

para que el personal pueda almorzar, sanitarios, un sector de espera por si llega algún 

cliente y la oficina de comunicación y marketing, de museografia, de administración y 

finanzas y del director del museo, aparte de secretarias. Se trata de oficinas amplias que 

cuentan con wi-fi, iluminación puntual y general, abre cortinas eléctrico, sensores de 

humo, parlantes para el audio,etc. Todas las oficinas tienen paños de vidrio de más de 

dos metros de altura por lo que son muy luminosas. Un sector se orienta hacia la plaza 

Justo de Urquiza y la oficina del director hacia avenida Figueroa Alcorta. 

5.4 Materialidad 

La conexión entre el interior y el exterior es primordial en esta corriente por lo que se 

apela en reiteradas ocasiones a una piel de vidrio, especificamente en la fachada, la 

biblioteca y la confitería, además de las oficinas del primer piso. 

La fachada del acceso principal consiste en una piel de vidrio con carpinterías en 

diagonal. El resto de la fachada está revestida de chapa perforada curva y modulada para 

su óptima instalación. (Ver plano n°15 en cuerpo C). Este recurso del uso de la curva se 

contrapone a las formas del interior y alude a las formas orgánicas de la naturaleza que lo 

rodea. 

En el interior se utilizan tres colores y tres tipos de materiales: el blanco para los muros 

hechos de durlock, el gris para el solado de cemento alisado y de metal en un 

determinado sector y el beige para la madera de los muebles en la recepción, biblioteca y 

confitería. 
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Ya desde la entrada al hall se perciben estos tres tonos, la dureza del solado de cemento 

alisado, la calidez de la madera y la neutralidad de los muros blancos facetados e 

inclinados. El uso de pocos recursos cromáticos y texturas ayuda a una mejor percepción 

y enfoque de las formas que lo rodean. El cielorraso en el hall, el shop, la sala de 

exposición y la confitería está realizado en tela tensada de la empresa Barrisol Wagg. 

Gracias a los perfiles barrisol star se permite hacer formas 3D para el cielorraso con 

perfiles perimetrales. Se trata de telas en PVC que se expanden con calor y pueden ser 

de diversas terminaciones: perforadas, lisas, opacas o traslúcidas además de tener 

diversos colores. En el caso del proyecto de grado son opacas, de forma que no se vea la 

estructura. En la imagen siguiente se puede observar un proyecto similar: 

 

Figura n°19: Barrisol 3D realizaciones. Fuente. Disponible en:�http://es.barrisol.com/productos-
formas-3d-realizaciones.htm. Recuperado el 5/02/13. 

 
En la sala de exposición el módulo central difiere de sus alrededores. Se encuentra 

revestido en su exterior por malla metálica para dar a conocer que se trata de algo distinto 

de la muestra. En su interior el solado metálico de aspecto frío y ruidoso, además de la 

perfilería de aluminio perteneciente a la estructura de durlock a la vista apelan a un lugar 

incómodo, frío e impersonal. En cambio, la confitería es el espacio más acogedor debido 

a la poca altura del ambiente y el uso de la madera en los muebles. La vista que 

proporciona la piel de vidrio con carpintería en diagonal también ofrece otro tipo de 
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sensación al cliente al sentirse capturado entre la edificación y la naturaleza. Todos los 

sanitarios del museo están revestidos de porcelanato 30x30 cm modelo etruria rústico 

miel de la marca cerro negro. 

El solado de la terraza de la confitería que da sobre la avenida Figueroa Alcorta tiene un 

diseño modular. El material de este sector corresponde a baldosas de piedra llamadas 

Light serie X con iluminación óptica incorporada perteneciente a la marca Atika y es de 

color arena.  

En el primer piso, todo el solado consiste en baldosas de piso técnico de 60cm.x 60cm. y 

están revestidas también de baldosas de alfombra azul. Todas las oficinas son de 

tabiquería de durlock de forma que se pueda modificar con facilidad la distribución de 

estas. La piel de vidro de la planta baja de la confitería se extiende hasta casi los 6m de 

altura, es decir a los 3m del piso del primer nivel. El cielorraso en este sector es 

suspendido y de durlock, y en determinados ambientes se lo bajó todavía más, como por 

ejemplo la sala de reuniones, la sección de secretarias y las oficinas para una mejor 

iluminación del espacio. 

5.5 Tipo de exposición 

El museo albergará una exposición permanente sobre arquitectura deconstructivista para 

relacionarla con la morfologia del interior que deberá acompañar la exposición en el 

recorrido sobre todo en el aspecto sensorial. Para ello se ubicaron varios proyectores 

suspendidos del cielorraso para proyectar imágenes y textos en las paredes. Los 

visitantes tendrán la posibilidad de sentarse en determinados sectores para leer los textos 

y observar la morfología que los rodea. 

La exposición mostrará especificamente la biografía y obra de siete de los arquitectos 

deconstructivistas más celebres, aquellos que se presentaron en el MoMA en el año 1988: 

Libeskind, Hadid, Eisenman, Gehry, Tschumi, Koolhass y el estudio Coop Himelb(l)au. 
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El volumen mencionado anteriormente que se encuentra en el centro de la sala mostrará 

las obras más emocionantes, controversiales del deconstructivismo, como por ejemplo, el 

museo judío de Berlín de Daniel Libeskind, el Guggenheim de Bilbao, el Guggenheim de 

Abu Dhabi también de Frank Gehry, la casa danzante en Praga del mismo arquitecto, la 

torre espiral de Zaha Hadid en Barcelona . El objetivo es que puedan asimilar de manera 

más acertada y rápida de qué se trata el deconstructivismo percibiendo esa molestia e 

incomodidad que transmite su caos constante, pero controlado. Tal como realizó Daniel 

Libeskind con el Museo Judío de Berlín analizado en el capítulo cuatro. Las personas 

sentirán que el contenedor que los rodea es parte de la exhibición. El uso de los 

volúmenes inclinados, la sustracción de èstos, la presencia de líneas, los ángulos y el 

constante movimiento del entorno permitirá un espacio dinámico. A medida que las 

personas avancen en el museo podrán percibir lo que transmitem las formas de este 

movimiento, aquel desequilibrio donde todo parece caerse , sin embargo, todo está 

minuciosamente calculado.  

5.6 Iluminación 

Es verdad que la iluminación natural en estos espacios juega un papel fundamental, como 

bien se observó en las obras de Frank Gehry, hacen concebir el espacio de forma distinta 

según la hora y temporada del año, es sumamente interesante los efectos que se pueden 

lograr. Es importante considerar que la luz no es lo mismo que el sol. Algunos sectores 

del museo como por ejemplo la bilbioteca que tiene una orientación sureste no tiene sol 

en ningún momento del día pero sí luz, por lo que las personas podrán leer perfectamente 

en el ambiente sin sufrir el calor que transmite el sol. No obstante, este ambiente también 

contempla iluminación artificial directa para iluminar las bilbiotecas y para iluminar los 

sectores de lectura. Por otro lado, el hall de entrada y la confitería sí reciben luz y sol 

abundante, pero en distintos horarios del día. Ambos espacios también cuentan con 

iluminación puntual para la mesa de recepción en el caso del hall y para cada mesa de la 
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confitería e iluminación general para crear ambiente. En el primer piso donde se ubican 

las oficinas administrativas, de marketing, la sala de reuniones, etc. también está presente 

la luz natural. Además se agregó iluminación artificial, difusa y de trabajo según las 

funciones a corresponder. La sala de exposición no contempla ventanas, sólo iluminación 

artificial con spots de iluminación LED de 3000°k  con un índice de reproducción 

cromática de casi 100% que simula la luz del sol e indica el recorrido.  La sala no recibe 

luz solar ya que no contiene ventanas debido a la cantidad de proyectores presentes y al 

hecho que se deben poder apreciar esas proyecciones en cualquier momento del día.  

5.7 La documentación de obra 

El proyecto se ilustra en dos formatos: dos y tres dimensiones. 

El primero trata sobre todo los planos expresivos y tecnicos del espacio además de 

detalles constructivos del lugar. El segundo formato ilustra el interior del espacio con la 

materialidad y el mobiliario, transmitiendo una imagen más real de cómo sería el resultado 

final. 

Para la realización del diseño del museo se siguieron determinados pasos. Primero, se 

realizó un plano de implantación en escala 1:250 debido a la dimensión del espacio. Allí 

se describió el entorno desde el punto de vista sensitivo para un óptimo diseño. 

Consiguientemente, se creó un plano de tramas con la asignación de los sectores del 

programa de necesidades. Luego, se bocetó en un plano de la misma escala la 

disposición de los muros, definiendo bien los espacios. 

Pasando al diseño del interior en sí, se realizaron planos de planta baja y alta tanto en 

escala 1:100 como en 1:250 para poder ver el espacio en su totalidad y en detalle. De la 

misma forma, se van a presentar los cortes. Además, se dibujaron las 4 vistas de las 

fachadas en esc 1:250 para observar su diseño. 

Dentro de los planos más técnicos, se hacen presente a los planos de electricidad y 

corrientes debiles, además del de solados y cielorrasos para que los diversos gremios 
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puedan saber donde van ubicados los artefactos, dónde empieza el solado o cómo es el 

cielorraso y la iluminación. En estos se utilizacon dos escalas dependiendo del grado de 

detalles: esc 1:100 y esc. 1:250.  

Por último se encuentran las imágenes tridimensionales del proyecto que muestran la 

fachada, el hall de entrada, la biblioteca y algunos sectores de la sala de exposición 

permanente. También se agregó una lámina de mobiliario.  

Toda esta documentación de adjuntará en el cuerpo C del presente proyecto de grado. 
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Conclusiones  

El presente proyecto de grado describe la realidad actual de los museos existentes en la 

ciudad de Buenos Aires. Estos, tienen un contenido cultural rico, pero una propuesta 

morfológica sintética y funcional, que no intenta sobrepasar los límites de la muestra hacia 

un recorrido sensorial y emocional, dado por el recurso del diseño morfológico tanto 

arquitectónico como interior.  

Ya en la década del ´80  un gran número de arquitectos deconstructivistas, comenzaron a 

buscar romper con  la arquitectura tradicional y moderna de las ciudades. 

Una propuesta morfológica atractiva y provocadora desde el punto arquitectónico puede 

cambiar la realidad urbana, como ha sido el caso del museo Guggenheim en Bilbao, 

España,  realizado por Frank Gehry.  

Estas propuestas surgen en un universo paralelo a Buenos Aires. Sin embargo, los 

museos de la capital argentina no llegaron a desarrollarse de tal manera como en el resto 

del mundo. Podría destacarse el museo MALBA como la propuesta morfológica más 

provocadora de la ciudad. Sin embargo, éste no alcanza los límites de caos y control de la 

gravedad del resto de los proyectos deconstructivistas que se han realizado en materia de 

museos en el mundo.  

Cabe agregar lo que ocurre en el interior de espacios deconstructivistas: en numerosos 

museos se propone un recorrido guiado por las emociones, donde la estructura acompaña 

a la  muestra, como por ejemplo el museo Judío de Berlín de Daniel Libeskind, el cuál 

muestra la horrorosa realidad del Holocausto a través de un diseño con recursos 

sensitivos que permiten asomarse a las vivencias terribles de la guerra. A diferencia de 

otros museos deconstructivistas, este apenas es percibido desde el punto de vista 

peatonal ya que su fachada es acotada y se encuentra tapada por árboles. No obstante, 

el recorrido sensorial a lo largo de la muestra es lo que demuestra el acertado diseño y 

uso de las formas. A pesar de no causar una impresión visual en la ciudad desde la 
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perspectiva peatonal, el museo del Holocausto es un imperdible para muchos al momento 

de visitar la ciudad por dichas razones. 

La propuesta de un museo de arquitectura convencional pero intervenido en el interior de 

manera deconstructivista es la manera de intentar acercarse a estos museos, de 

modernizarse, adaptarse a nuevos enfoques innovadores para una población presta a 

asimilarlos. El objetivo es que el público pueda percibir la muestra también con los 

sentidos, como lo hace el museo de Libeskind. Es por ello que se eligió como muestra de 

carácter permanente la temática de la arquitectura deconstructivista, de manera que 

desde la entrada, el vestíbulo central, hasta el último rincón del museo las personas 

perciban esa tensión, confusión y caos, característica del movimiento. Por otro lado, se 

desea transmitir la arquitectura escultural con la que trabajan la mayoría de los arquitectos 

deconstructivistas, sobre todo Frank Gehry. A partir del detallado estudio de su 

arquitectura en el capítulo dos, se tomaron aspectos relevantes para el diseño. Primero, 

se trabajó la zonificación de acuerdo al contexto del entorno, luego el diseño morfológico 

de la fachada alude al movimiento armónico de sus edificaciones, el uso de formas 

convencionales mutadas también es otro aspecto, además de la integración del exterior 

con el interior y por último el uso de materiales inusuales para enfatizar alguna emoción. 

Por supuesto que el interior escultural es el aspecto más importante a relevar. La 

intención del diseño del museo es mostrar que se trata de un espacio deconstructivista 

debido al uso de sus formas y la falta de ornamento. No obstante, no percibirlo como un 

diseño de Frank Gehry, sino como un diseño de la autora, con un carácter singular.  

La propuesta de un museo de estas características en Buenos Aires consiste en nutrir a 

los visitantes no sólo del aspecto del conocimiento sino también desde otra perspectiva, la 

emocional. La novedad radica en el modo de presentación que envuelve e involucra al 

espectador en esta escenografía, haciéndolo partícipe de la obra. Para la personalidad del 

argentino, y en este caso del porteño, un diseño de estas complejidades morfológicas que 
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remite a diferentes marcos culturales puede resultar ambiguo e interesante a la vez, ya 

que permite que con el tiempo las interpretaciones de esta morfología vayan teniendo 

distintas lecturas.  

Se ha buscado este tipo de intervención pretendiendo que ella impacte sensorialmente 

con ideas controversiales, pero no por ello alejadas de un sentido estético y altamente 

creativo. 

Desde el punto de vista del diseño de interiores, la creación de un museo de esta índole 

realiza un aporte morfológico muy vasto. Además, la participación vivencial del público 

para con la obra contempla una nueva perspectiva que puede ser implementada para el 

futuro de otras obras.   

Cabe agregar que la existencia de un museo de estas características sería un instrumento 

educativo para alumnos y profesionales de la construcción y el diseño.  

El deconstructivismo es una escuela arquitectónica que a pesar de tener sus orígenes en 

la arquitectura de los años 1980 sigue vigente pero en menor dimensión. Dados los 

constantes cambios económicos, políticos y sociales, los diseñadores de interiores deben 

estar capacitados para adaptarse a dichos cambios. El diseñar tergiversando las formas 

convencionales y analizando cada unas de las operaciones formales realizadas permite 

un amplio espectro de posibilidades de diseño en futuros proyectos de la misma u mayor 

complejidad. 

El deconstructivismo aporta conocimientos e invita a la innovación, a la vez que convoca a 

la gestación de espacios nuevos e impredecibles, que potencien la sensibilidad de las 

personas. 
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